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Это цифровая коиия книги, хранящейся для йотом кон на библиотечных пачках, прежде чем ее отсканировали сотрудники 

компании Соо{;1е в рамках проекта, цель которого - сделать книги со всего мира доступными черед Интернет. 

Прошло достаточно много времени для того, чтобы срок .т.епетвпя авторских прав на чту кишу истек, и она перешла в свободный 

доступ. Книга переходит в свободный доступ, если на нее не были поданы авторские ирава или срок действия авторских ирав 

истек. Переход книги в свободный доступ I? разных странах осуществляется ио-ра:шому. Книги, перешедшие I! свободный доступ. 

это наш ключ к прошлому, к богатствам истории и культуры, а также к знаниям, которые часто трудно найти. 

И этом файле сохранятся все пометки, примечания и другие записи, существующие в оригинальном издании, как напоминание 

том долгом нуги, который книга иротпла От издателя до библиотеки и в конечном итоге до Вас. 

Правила использования 

Компания СтОО|г1е гордится тем, что сотрудничает с библиотеками, чтобы перенести книги, перешедшие в свободный доступ, в 
цифровой формат и сделать их широкодоступными. Книги, перешедшие в свободный достуи, принадлежат обществу, а мы лишь 
хранители этого достояния. Тем не менее, эти книги достаточно дорого стоят, поэтому, чтобы и в дальнейшем предоставлять 
-кот ресурс, мы предприняли некоторые действии, предотвращающие коммерческое использование книг, в том числе установив 
технические ограничения на автоматические запросы. 
Мы также ироеим Пае о следующем. 

• Не используйте файлы в коммерческих целях. 

Мы разработали программу Поиск книг Соо&1е для всех пользователей, поэтому исиользуйто эти файлы только в личных, 
некоммерческих целях. 

• Не отправляйте автоматические запросы. 

Не отправляйте в систему Ооо&те автоматические запросы любого вида. Если Вы занимаетесь изучением систем машинного 
перевода, оптического распознавания символов или других областей, где доступ к большому количеству текста может 
оказаться полезным, свяжитесь с нами. Для этих целой мы рекомендуем использовать материалы, перешедшие в свободный 

достуи. 

• Не удаляйте атрибуты Соо§1е. 

В каждом файле есть "водяной знак" Соо#1о. Он позволяет пользователям узнать об этом проекте и помогает им найти 
дополнительны!; материалы при помощи программы Поиск книг Ооо<гДе. Не удаляйте его. 

• Делайте что законно. 

Независимо от того, что Вы используйте, не забудьте проверить законность своих действий, за которые Вы песете полную 
ответственность. Не думайте, что если книга перешла в свободный достуи в США. то ее па этом основании могут 
использовать читатели из других стран. Условия для перехода книги в свободный достуи в разных странах различны, 
поэтому нет единых иравил, позволяющих определить, можно ли в определенном случае использовать определенную 
книгу. Не думайте, что если книга появилась в Поиске книг Соо^то, то ее можно использовать как угодно и где угодно. 
Наказание да нарушение; авторских прав может быть очень серьезным. 

О программе Поиск кпиг Соо§1е 

Миссия Соо^те состоит в том, чтобы организовать мировую информацию и сделать ее всесторонне доступной и полезной. 

Программа. Поиск книг 0оо^1е помогает пользователям найти книги со всего мира, а автора:. зла гелям - новых питателей. 

Пол нетекстовый поиск по этой книге можно выполнить па странице |ггьт;р : //Ъоокз . §оо§1е . сот/| 
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Рочинен1в ]1 Ш у\. рэкальскаго „русская народная музыка", 
появляющееся въ св'Ьтъ въ послъ\цше месяцы 1888 года, 
было окончено 28 февраля 1886 года, какъ и обозначено на 
последней страницъ* рукою автора, ^а это я я^елаю прелюде 
всего обратить внимаше читателя. 

}3ъ этомъ сочиненш заключены итоги многолъ*тнихъ изы- 
сканШ въ области муэыци одного изъ русскихъ обществен- 
ныхъ деятелей бо-хъ и 70-хъ годовъ, посвящавшаго люби- 
мому искусству всЬ досуги своей жизни съ юношескихъ лътъ. 

}3ъ этихъ „итогахъ" ]1. ]1. рокальскШ стремился уловить 
и установить основные законы строешя русской народной 
музыки, совершенно отличнаго отъ строешя новой музыки 
культу рныхъ классовъ, и возбудить къ изучешю законовъ 
этого строешя интересъ въ средъ 1 музыкально-образован- 
наго общества. 

рсобенности этого строешя, въ которыхъ обнаружи- 
вается родство нап'Ьвовъ русскаго народа съ напевами 
народовъ восточныхъ, составляютъ, въ ихъ совокупности, 
самостоятельное направлеше, особый стиль искусства, наме- 
ченный наивнымъ творчествомъ народа. 

Рлъ\цы этого самобытнаго творчества, завершившего, <$ 

повидимому, полный циклъ своего развитая, и до нашихъ дней 
сохраняются въ устномъ продажи народа, хотя въ послед- 
нее только время — благодаря сборникамъ знатоковъ дъ\ла — 
созрело сознан 1е, что въ исчезающихъ подъ напоромъ 
неумолимаго времени сокровищахъ язык^а и музыки, пол- 
ныхъ чарующей свежести, своеобразной новизны, и — 
порою — невыразимой прелести, заключается неисчерпаемый 
родникъ для музык^альныхъ вдохновешй. 

Двторъ сочинен1я съ особенною энерпею настаиваетъ 
на томъ, что „богатый фондъ народнаго музьщально-поэ- 
тическаго творчества долзкенъ быть принятъ русскими 
образованными классами преемственно, какъ наслъ\д1е отъ 



народа въ этой области, и уовоенъ ими для дальнейшего 
развит1я музыкальнаго искусства въ нацюнальномъ направ- 
ленш". — ^Двторъ полагаетъ, что при такомъ только усло- 
В1И „культура русскаго народа, и родственныхъ съ нимъ 
славянскихъ племенъ, достигнетъ желаемой полноты, ориги- 
нальности и блеска и станетъ равно обаятельной и для 
Дзш, элементы которой вошли и въ русское народное 
творчество". 

}3ъ виду этой цели, авторъ возлагаетъ особенный надежды 
на введете въ преподаваше теорш музыки особаго отдела 
о русской музыке, такъ какъ этимъ путемъ могло бы устано- 
виться — въ недалекомъ будущемъ — совершенно правильное 
отношеше къ народной музыке. „Русская народная музыка — 
по мысли автора — представляетъ собою своеобразный и 
самостоятельный м1ръ съ безчисленными особенностями музы- 
кальными и стихотворными". Поэтому необходимо, по его 
мнение-, чтобы „въ русскихъ консерватор1яхъ и музыкальныхъ 
училищахъ, на ряду съ учеными о гармонш и контрапункте, 
устроены были и особыя каеедры русской народной музыки. 
Р«то не только возбудило бы живой интересъ музыкантовъ 
къ этому особому музыкальному стилю, продукту народнаго 
русскаго ген1я въ областяхъ языка, мелодш и ритма, но и 
подготовило бы лицъ для осмысленнаго, систематическаго 
и точнаго собирашя и записывашя памятниковъ русской 
народной музыки, еще не исчезну вшихъ изъ устнаго обо- 
рота массы". 

Последнее необходимо столько же въ интересахъ науки, 
сколько и по требовашямъ русской исторической жизни. 

Рдно только методически -предпринятое собираше и 
записываше памятниковъ народнаго творчества можетъ 
доставить истинно-ценный матер1алъ для той музыкально- 
исторической науки, которую авторъ называетъ „сравни- 
тельною музыкальною этнограф1ею", вводя ее въ связь съ 
возникающими въ последнее время науками сравнительной 
археологш и психологш народовъ. 

}3ъ то лее время, изучешю и разработке памятниковъ 
русскаго народнаго творчества авторъ придаетъ высоюй 
общественный интересъ. „русская песня (въ ея видовыхъ 
отлич1яхъ на севере, юге и западе)", говоритъ авторъ, 
„могущественно помогла бы объединена и ассимилящи 
разнородныхъ элементовъ нашего государства въ одной 
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общей самостоятельной культуре, въ которой произведения 
творчества имели бы национальный характеръ". 

Досвятивъ изученш и самостоятельной разработке этихъ 
памятниковъ лучипя минуты своей жизни, авторъ сознавалъ 
впрочемъ, что предметъ, послуживгшй темою для этого 
сочинешя, „такъ обширенъ, новъ и мало разработанъ, что — 
при современномъ положенш дела — онъ могъ остановиться 
съ подробностями только на главныхъ чертахъ русской 
народной музыкой, другихъ коснуться только эскизно", — и 
высказывалъ надежду, что „будуцце изследователи этой невоз- 
деланной почвы предпрШмутъ разработку дальнейшего". 

}3ъ уверенности однако, что предпринятый имъ трудъ 
исполненъ добросовестно, авторъ — не безъ некоторой гор- 
дости — считалъ себя въ праве сказать: „смеемъ думать, что 
настоящШ нашъ трудъ значительно облегчитъ планъ и 
направлеше будущихъ изследователей". 

Дервая мысль о труде, который, съ его издашемъ, 
делается достояшемъ русского общества, возникла, повиди- 
мому, вскоре по возвращение Д. Д рокальскаго изъ Дме- 
рики въ конце 1858 года, после трехлетняго его пребывашя 
на территорш ^еликрй республикой, жизнь которой — въ силу 
ли сходства или контрастовъ — постоянно пробуждала въ 
немъ воспоминашя о далекой родине. }3ъ Америке намечены 
и продуманы Д Д рокальскимъ тэмы всехъ его поздней- 
шихъ музьияальныхъ композищй — оперъ: ]Аар\я (или ^азепа), 
райская ночь, ^арасъ ^Зульба (рсада Дубно). 

^о толчокъ къ пропаганде „русской музыки" данъ былъ 
автору во время короткаго его пребыван1я въ Петербурге 
въ начале бо-хъ годовъ. уЪгда-то явилась первая его статья 
въ этомъ направленш „о музыке въ ^оссш". 

}3ъ бумагахъ автора сохранились отрывки его „лекщй 
о музык^е", читанныхъ въ рдессе, въ бо-хъ годахъ, въ 
кружку основаннаго имъ въ рдессе (въ 1864 году) филармо - 
ническаго общества. }3ъ этихъ отрывкахъ довольно опреде- 
ленно высказаны идеи, которыя затемъ съ такою полнотою 
и ясност1ю получили развит1е въ издаваемомъ ныне сочиненш. 

выступая предъ одесскрю публикою въ качестве лек- 
тора, Д. Д рок^альск^й имъ\пъ уже музыкальную известность. 
Петербургское музыкальное общество увенчало въ 1860 
году прем1ею его „^.антату", для оркестра и хора, на слова 



Душкина „Диръ Детра ^еликаго", представленную имъ на 
крнкурсъ этого общее! ва въ 1859 году, р-та „^.антата" испол- 
нялась не разъ на вечерахъ филармоническаго общества 
въ РдессЬ, вместе съ другими сочинешями того лее автора, 
имевшими преимущественно въ виду разработку нацюналь- 
ныхъ мотивовъ. рь особенною силою и глубиною вырази- 
лось это направлеше въ его опере „рсада Дубно". 

^ъ то же время продолжались и изыскашя его въ 
области русской музыки. }3ъ 1871 году напечатана въ рдессе 
его статья: „исторхя церковнаго пешя въ россш", и подго- 
товлялся въ теченш цъ*лаго ряда годовъ матер1алъ для рус- 
ской „народной" музыки. }3ъ послъ\цн1й трудъ влолеилъ 
Д. Д рокальскШ свою душу, въ совершенной уверенности, 
что насл'Ьдилъ новые, неизвестные до него, пути въ той 
области музыки, которая и до сей поры остается почти-что 
въ загоне. Дредъ велич1емъ задачи, онъ какъ-бы медлилъ 
ея разръ-шешемъ. Дргда лее этотъ трудъ целой жизни былъ 
накрнецъ законченъ, авторъ все еще откладывалъ печаташе 
его, пока не услышитъ о немъ су ждете людей сведу щихъ, 
мнешемъ которыхъ дорожилъ, чтобы воспользоваться ихъ 
замечашями при его изданш. 

ръ этою целью печатаемое ныне сочинеше „русская 
народная музыка" было изготовлено въ несколькихъ руко- 
писныхъ экземплярахъ и препровождено на судъ знатоковъ 
музыкальнаго дела. 

}Дзвестный музыкальный критикъ, ^1 ]А. Двановъ, далъ 
самый лестный отзывъ о переданной на его раземотреше 
рукописи въ двухъ статьяхъ своихъ: „русская народная 
песня по новымъ изследован1ямъ а , помещенныхъ въ газете 
„}Зовое время" (отъ 23 и 3° ^арта 1887 года), „уеперь — 
писалъ онъ (отъ 23 ДОарта, ^§ 3974) — сделано первое серьез- 
ное изеледоваше въ области русскаго песеннаго творчества, 
Рно принадлелеитъ Д. ]~[. рокальскому, композитору и музы- 
кальному критику, лсивущему постоянно въ Рдессе, любез- 
но передавшему мне до напечаташя рукопись своего 
обстоятельнаго и въ высшей степени ценнаго труда, ^е 
только въ нашей музыкальной литературе нетъ ничего, что 
могло бы быть сравниваемо съ трудомъ Д. Д рок^альскаго, 
но и въ литературахъ французской, немецкой и итальян- 
ской нетъ сочинешя, которое столь бы глубоко проникало 
и изеледовало сущность собственно народной песни. ^Двторъ 



не даетъ общихъ м'Ьстъ и фразъ, какъ это д'Ьлаютъ запад- 
ные историки ггЬсень въ подобныхъ случаяхъ. ^акъ чело- 
в*Ькъ разносторонне-образованный, привычный ^ъ требова- 
шямъ научнаго анализа (Д. Д рокальск1й — магистръ химш 
и не мало занимался естественными науками), авторъ раз- 
бираетъ А1д роыэ строете (мелодическое и ритмическое) 
нашей песни и опред/Ьляетъ отлич1я основъ ея отъ основъ 
современной европейской музыки, ^Важность изсл'Ьдовашя, 
новизна его взглядовъ и положешй, строгость и точность 
доказательствъ автора и заставляютъ меня обратить вни- 
маше читателя на это капитальное сочинеше еще до выхода 
его въ св'Ьтъ. Прибавлю еще, что достоинства его увели- 
чиваются замечательною ясностио изложешя, редкимъ изя- 
ществомъ языка, далекимъ отъ сухости, несмотря на мно- 
жество акустическихъ и филологическихъ доказательствъ, 
которыя потребовались автору." (ратъ-мъ следовалъ разборъ 
рукописнаго сочинешя). 

Д. Д рокальсюй им*Ьлъ еще радость прочесть эти строки 
на кануне своей внезапной кончины, въ полдень 30 _)Марта 
1887 года, на 55 году своей безукоризненно-трудолюбивой 
жизни. 

^ 39^1 отъ зо ]Марта, со второю статьею ^1 ]М. Ива- 
нова, выходилъ въ р.-Детербургъ* въ самый розовой день 
кончины въ Рдессъ* моего добраго брата и друга. 

работы объ изданш оставшихся после него трудовъ и 
музыкальныхъ композищй принялъ я на себя, — и предполо- 
жилъ начать съ сочинешя, предназначеннаго къ печати 
самимъ авторомъ, т. е. труда, предлагаемаго ныне вниманно 
русскаго общества. 

^а первыхъ порахъ встретилось препятствие къ печата- 
нио сочинешя въ недостатке въ русскихъ типограф1яхъ 
полнаго нотнаго шрифта, безъ котораго нельзя было присту- 
пить к. ъ ег о издан1ю. Дргда это препятств1е было устранено 
типограф1ею ^Ддольфа Дарре въ Харькове, пополнившею 
(для этой именно цели) имевшийся ум^е съ 1885 года запасъ 
нотныхъ типовъ, — новое затруднеше возникало отъ дорого- 
визны самаго издашя, которое было оценено приблизительно 
въ 1200 рублей. 

рбъ этомъ и заявляла редакщя „^оворосшйскаго Теле- 
графа" въ первую годовщину со дня причины своего 



сотрудника, $о ^арта 1888 года, въ обращенш къ членамъ 
музыкальнаго. общества въ рдессЬ, на созидаше котораго 
]1. /I. рокальскШ въ свое время такъ много поработалъ. 
^ъ тотъ ж^е день, музыкальное общество въ Рдессе чество- 
вало память покойнаго исполнешемъ его му зыкал ьныхъ ком- 
позиций. 

^За следу юшдй день (31 ]^арта с. г.), въ „^оворосЫй- 
скомъ телеграфе 44 напечатано было следующее письмо 
эллинскаго генеральнаго консула въ Рдессе, }1вана р*еор- 
певича }3учины: 

„Милостивый государь, г. редакторъ! }Зо вчерашнемъ 
номере вашей газеты сообщалось, что покойнаго у[. р.. 
роцальскаго оперы и много другихъ музыкальныхъ произ- 
веденШ не изданы, за недостаткомъ потребной на этотъ 
предметъ суммы, въ количестве 1200 рублей. ^Большая часть 
этихъ пьесъ представляетъ национальный интересъ, отли- 
чается прекрасной мелоддей и прочими достоинствами музы- 
кальной гармонш. 

„}-1а такое благородное ваше воззваше я счелъ бы 
Крайне несправедливымъ отнестись къ нему равнодушно, — 
и это темъ более, что между мною и покрйнымъ Детромъ 
^етровичемъ рокальскимъ всегда существовала тесная 
связь взаимно-искренней дружбы. Да^ъ эллинъ родомъ, я 
никогда не забуду техъ теплыхъ статей, которыя, выходя 
изъ подъ блестящего и бойкаго пера этого даровитаго 
русскаго просвещен наго деятеля, помещались въ газете 
его (Рдессюй }3естникъ) въ защиту сражавшихся эллиновъ, 
въ перюдъ трехлетней борьбы кандютовъ, и въ настоящее 
время, за тац1я его по истине благородныя и филэллинскья 
чувства, я почитаю себя счастливымъ, что мне предста- 
вился удобный случай принести ему хотя слабую дань 
благодарности. 

„^Д потому покорнейше прошу васъ, м г., указать мне 
лицо, которое пожелало бы взять на себя издаше всехъ 
музыкальныхъ произведенШ покойнаго ]1. у\. рокальскаго 44 . 

/* вошелъ въ сношеше съ }Д. у. Пучина о возврате ему 
пожертвованной суммы по распродаже напечатаннаго сочи- 
нен 1Я „русская народная музыка" , избравъ для личныхъ 
переговоровъ ^. р. равенцр, бывшаго ученика ]1. /I. рокаль- 
скаго, сохранившаго самое теплое воспоминаже о своемъ 
учителе естественныхъ наукъ въ екатеринославс^рй гимназш 



въ 1852 — 53 гг> — Г' равенкр известилъ меня, что ]\. у. 
ручина отказывается оть всякихъ правъ на издаше, жер- 
твуетъ означенную выше сумму безвозвратно, назначая 
ее на издаше всехъ сочиненШ Д ]1. рокальс^аго, лите- 
ратурныхъ, критическихъ и музыкальныхъ, а также, если 
это понадобится, для возможной постановкой на сцене 
оперы его „рсада Дубно". — }3се это вновь подтвердилъ 
у[. у. Пучина въ письме ко мне отъ 26 ^Двгуста с. г., при- 
соединивъ к> тому, что расходоваше означенной выше 
суммы онъ предоставляетъ моему усмотрешю. 

рчитаю своимъ долгомъ, отъ лица друзей и почитателей 
таланта моего дорогаго брата, выразить при семъ искрен- 
нейшую благодарность у[. у. ^Вучинъ* за его великодушное 
пожертвоваше. 

рстается сказать немного словъ о личномъ моемъ уча- 
ст1и при изданш этой книги. 

}3ъ рукахъ у меня были списки двухъ частей этого 
сочинешя, просмотренные и подписанные авторомъ, окон- 
чательная редакщя крторыхъ отлагалась авторомъ, повиди- 
мому, до времени, когда рукрпись поступитъ въ печать. ]Ъ 
запасся всеми почти издашями сочинешй и сборниковъ 
п-Ьсень, о которыхъ упоминается въ сочиненш, и проверялъ 
по нимъ ссылкой и — на сколькр это мне казалось необхо- 
димымъ — самый текстъ, стараясь однакр сохранить непри- 
косновенными, какъ текстъ сочинешя, такъ и особенности 
весьма часто своеобразнаго слога автора. ^ позволилъ 
себе некоторые вставки и изменешя только въ крайне 
необходимыхъ случаяхъ, которые мною оговорены въ „при- 
мечашяхъ издателя" въ конце книги. 

}-1е могу не выразить при семъ моей признательности 
товарищу моему, профессору классической словесности 
у[. }3. ^етушилу, съ которымъ просмотрены были все главы 
этого сочинен1я, относящаяся къ древне-греческ^ой музык^е. 

Харьковь , а, . , л%с А2 й 

31 Авьуспга 1888. 
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ГЛАВЛЕН1Е, 



РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА. 

ЧАСТЬ 1-я. 

МЕЛОДИЧЕСКОЕ СТРОЕНИЕ. 



Предислов1е. 

Стран. 
Самобытность стиля одноголосной народной музыки. Мните Гельм- 
гольца. Психо-физичесый и эстетически принципы. Значеые тоники въ 
совремейной и въ древней народной музыки. Сраввеше народной рус- 
ской музыки съ древне-греческою. Остатки античной мелодш: ода Пиндара, 
три гимна Д1онис1я и Мезомеда. Обшдй исторически фазисъ музыкальнаго 
развит1я и обшдл основашя музыкальныхъ системъ древности роднятъ всв 
древне напевы народовъ Европы и аз1атскаго востока 1 

ОтдЪлъ 1-й. 
МУЗЫКАЛЬНЫЙ МАТВР1АЛЪ: ТОНЪ. 

ГЛАВА I. 

О естественныхъ интервалах!». 

Происхождете тона. Числовыя отношешя тоновъ (интервалы) между 
собою и къ основному тону (прими). Д1атоническая лестница (гамма) изъ 
семи основныхъ тоновъ. Естественная гармошя и представляемыя ею чис- 
ленння отношешя 15 интерваловъ. Промежутки между ступенями гаммы: 
цЪлый тонъ (большой и малый) и полутонъ (большой и малый) 12 

ГЛАВА II. 

О пиеагорейскихъ интервалахъ. 

Сродство тоновъ по квинтъч Открытые по этому сродству тонн ходами 
квинтъ вверхъ. Употреблеше ихъ въ древней Г ре щи. Пиеагоровъ кругъ. 
Отлич1л ихъ отъ естественныхъ интерваловъ. Тоны, открываемые квинто- 
выми ходами вяизъ. Сходство ихъ съ естественными интервалами. Употре- 
блеше ихъ въ древней персо-арабской систем* 19 



II - 



ПАВА III. 

О темперованныхъ (уравненныхъ) интервалахъ. 

Октавная система, смъ-ннвъ квинтовую, предъявила новыя требовашя. 
Теоретикъ новой системы Раыо. Повышеше болыпихъ и понижете малыхъ 
терщй. Неравномерная темперащл интервал овъ. Возражемя противъ нел. 
Введете равномерной темперацги и творцы ея во Франщ'н и Германш. 
ДАлеше пространства октавы на 12 равныхъ ступеней (полутонов!.). Срав- 
неше числовыхъ отношений 3-хъ родовъ иитерваловъ: естественных?», пиеа- 
горейскихъ и темперованныхъ. Различ]я мелодш и гармовш въ строяхъ 
чистомъ и темперованномъ. Русская народная музыка не имйетъ ничего 
общаго С1 темперованными интервалами, введенными октавной системой. . 27 

Отд'Ьлъ 11-й. 
ОРГАНИЗАЩЯ МУЗЫКАЛЬНАГО МАТБР1АЛА. 

Обр азо вате рааличныхъ звукорядовъ (гаммъ) изъ тоиовъ. 

ГЛАВА IV. 

Первыя общ1я ступени первобытной гаммы: кварта, квинта, октава. 
Китайская гамма. Пять типовъ ея. Отсутств1е пол у тон овъ, скачки въ 11Д> 
тона. Трихорды. Остатки ихъ въ Шотландди. Русская народная пътня въ 
китайской гамм'В. Слъды первобытныхъ трихордовъ въ древнейшей Грещи. 
Эвгармоничесые трихорды Олимпа. Строй лнръ до Пиеагора. Выполнение 
промежутковъ древней гаммы: д1атонизмъ, хроматизмъ, эн гармони змъ. 
Борлдокъ историческаго ихъ развиты*. Числовыя данныя для иитерваловъ 
трехъ родовъ греческой системы. Дъ > лен1Я Дидима, Птолемея. Естествен- 
ные и темперованные интервалы въ древней Грещи за 3 вика до Р. X. 38 

ГЛАВА V. 
Руссие напевы изъ эпохи кварты. Веснянки. Троицкая пътня. Сва- 
дебная. Китайсме звукоряды. Трихорды, какъ часть напева. Хороводная. 
Постепенное выполнеше кварты. Переходъ въ эпоху квинты 50 

ГЛАВА VI. 

Звукоряды въ древней Грещи до Р. X. Выиолненныя кварты; три 
основныхъ тетрахорда: дор1йск]й, фрипйсмй, лидшсюй. Полная д1атони- 
ческая гамма. Двух-октавный звукорядъ: организация по дорйскимъ тетра- 
хорд амъ. Неизменные тоны. Семь основныхъ ладовъ или древие-греческихъ 
гаммъ. Разрйзъ октавнаго звукоряда. Поздн'Бйппя гречесыл транспониро- 
вавныя гаммы 58 

ГЛАВА VII. 

Исторгя звукорядовъ посмъ Р. X. Гаммы Птолемея (александтлйсш'л). 
Церковные лады амвромансме. Восемь грпгор1анскихъ ладовъ (автентиче- 
ск1е и плагальные). Заключительны л формулы. Глареанусъ и его греческая 
назвашя для средневЪковыхъ гаммъ. Различные способы дйдешл октавы 
(разр-Ьзъ). НовДОпил гаммы: мажорная и минорная. Ихъ происхождеше 
изъ прежнихъ гаммъ. Вводный тонъ въ октаву. Эпоха терцги и октавная 
система. Остатки древняго хроматизма и энгармонизма 67 
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ГЛАВА VIII. 
Устройство наптьвовъ въ эпоху квинты. Древ те звукоряды въ народ- 
ныхъ нап*вахъ литовскихъ, мора век их ъ, русскихъ. Неустановившаяся поня- 
Т1Я о „тоник*". Теоретическая сооОражешя о тонике квинтовой эпохи. 
Акустичесюя отношешя интерваловъ для этой тоники. Направлеше дви- 
жетя въ тетрахордахъ. Устои въ крайнихъ тонахъ тетрахордовъ. „Сред- 
ни" тонъ у древнихъ грековъ. Разъединеше начала и конца. Тоника въ 
центр*; конецъ на доминант*. Тетрахордная система у арабо-персовъ. . 76 

ГЛАВА IX. 
Гдл тоника въ народной музыки»! Бурлацкая н*сня, отъ гармониза- 
щи кончающаяся на терщи. Истинная ея тоника. Мн*ше Лароша о гармо- 
низащи одноголосныхъ п*сень. Всегда ли конечный тонъ обозначаете ладъ 
нап*ва? Заключительныя формулы (кадансы) въ средше в*ка. Почему запад- 
ные, средневековые лады, а не восточные или древне-гречесые, взяты для 
гармонизащи русскихъ народныхъ и*ссвь? Различные разрезы октавы въ 
древности и въ средше вика. Конечный и основной тоны народной музыки. 88 

ГЛАВА X. 

Тоника народной музыки въ зависимости отъ внутренняю строенгя 
звукоряда. Образование центра отъ слипя дьухъ тетрахордовъ. Двусторон- 
нее значение конечнаго тона: доминанты и тоники. Вар! анты двухъ рус- 
скихъ пъхень квинтоваго строя. Лады-помнси (тойеа ЪуЪгЫев) въ русскихъ 
и новогреческихъ народныхъ п*снлхъ. Возможность нарушешя ддатонизма. 
Мните Спрова. Чередоваше ладовъ или „модулящя" въ смысл* Мелыу- 
нова. Недостаточная ея мотивировка 97 

ГЛАВА XI. 
Натуральные мажоръ и миноръ, принятые Мельгуновымъ за основу 
построения для русской народной п*сни. Ноявлете при нихъ модулящи. 
Возможныл 12 комбинащй длатоническихъ ладовъ изъ семи основныхъ 
тоновъ. Сходство и несходство натуральныхъ мажора и минора. Разно- 
образный характеръ двпжешл внутри звукоряда изъ 2-хъ тетрахордовъ. 
Требован 1я ддатонизма. Возможныл отъ него отступлешя въ квинтовую 
эпоху. Акустически анализъ основныхъ тетрахордовъ. Мелодическая моду- 
ллщл— переходъ изъ одного строя въ другой 110 

ГЛАВА XII. 
Произвольные начало и конецъ— по С*рову — въ звукоряд*. Объемы 
звукоряда въ народной музыки. Разнообразие пр1еиовъ въ организации 
тоновъ одной октавы. Два семизвуч1я въ п*сн*. Различие тоновъ по мнлту 
въ звукорядгь и по значетю въ напчъ&ъ. Нисходящее движете. Различие 
кварты и квинты по отношению къ тоник*. Модулящя съ помощью квинтовыхъ 
ходовъ. Обпцл положен! л о мелоднческомъ склад* русскихъ народныхъ 
п*сень 120 

ГЛАВА XIII. 

Анализъ звукоряда великорусской народной висни „Катенька весе- 
лая". Упрощеме напева. Семизвуч1я Серова или локргёсмй ладъ. Стран- 
ный для гармониста конецъ ( кадавсъ ). П*сни, построен ныл на квинт*. 
Ясная тоника внизу. Неудобные для гармонизащи нап*вы. См*на 2-хъ 
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квинтъ въ нап'вв'Б. Какъ заключить пъхню по октавной систем!»? — Анализъ 
малорусской п'всни „Поузъ мш дв1ръ". Особенности ритмическаго склада 
и мелодическаго. Основная схема мелодш. Модуляц1я. Аналогичное стро- 
енхе другой п'всни. Дальн^йппе примеры. Неполные концы ( кадансы ) 
напйвовъ 132 

ГЛАВА XIV. 

Употребительные ходы интерваловъ въ движеши наоъ'вовъ: последо- 
вательные, квартовые, квинтовые, на сексту и октаву. Ходы на септиму, 
являющдеся отъ повторены напева. — Дв4 малы я сеитимн. Отсутствхе боль- 
шой септимы, какъ вводнаго въ октаву тона, въ эпоху квинты. Вводные 
въ кварту топы народныхъ напЪвовъ (восходяшде н нисходяпце). Вводный 
въ октаву тонъ въ арабо - персидской музыки и ея гамм* „цирефкендъ". 
Черты сродства музыки южной Россш и аз1атскаго востока 146 

ГЛАВА XV. 

Видоизменение ддатоническихъ ладовъ въ южно - русскихъ наи'ввахъ. 
Бандура и два строя, описанныхъ Лисенко и Рубцемъ. Характеръ нару- 
шешй д1атонизма: проходяпцй, вводный, окрашенный (хроматизированный) 
тоны. Сходныя черты съ арабо - персидскою гаммою „циреф&ендъ". Само- 
стоятельная роль изм&неннаго (окрашеинаго) интервала. Ц!>ль окраши- 
вашл — усилеше акспреепи. Употребление напряженной п опущенной квинты. 
Модулящл при вводннхъ тонахъ. Окрашиваше главныхъ интерваловъ въ 
квинтовую эиоху 169 

ГЛАВА XVI. 

Музыкальные заносы изъ Азш въ Европу. Вл1яше крестовыхъ похо- 
довъ и появлеше вводнаго тона. Обпц'л черты вводнаго тона южно-русскихъ 
п&сень съ аз1атскимъ хроиатизмомъ. Мн-вме Лисенко объ отличш нап$- 
вовъ севера и юга Россш. Признакъ „ладовъ" для этого недостаточенъ. 
Недоумъ-ше Бурго-Дюкудрэ надъ ладами ново - греческихъ пътень. Южно- 
руссые напевы съ авукорядомъ строя персо - арабскаго „цирефкенда". — 
Большой септимы не было въ народной музыки и ея роли не игралъ ввод- 
ный тонъ южно-русскихъ напъ'вовъ. Зан'вчаше Прача. Мажоры и миноры 
въ сборникахъ русскихъ п'Ьсень. Главное — не во внъ-шнемъ „ладй", а во 
внутреннемъ складе. Общность напЪвовъ севера и юга 175 

ГЛАВА XVII. 

Три главныхъ стиля въ исторш музыки и три главныхъ эпохи разви- 
тая. Кварта, квинта и терщя, какъ технические указатели существенныхъ 
отлич1Й этихъ эпохъ. Отногаеше къ народной музыке культурныхъ клас- 
совъ. Необходимо принять музыкальное наслОДе отъ народа. Преемство 
творчества. Укладка народныхъ п'всепь въ современный ноты и тактъ есть 
начало процесса ихъ переработки и ассимиллцш. Обпця замъ-чашя по 
вопросу гармонизащи народныхъ пътевь. Отличм старыхъ и новыхъ ладовъ 
по отношешю къ трезвуч1ямъ доминантъ. Взглядъ Бурго-Дюкудрэ на укладку 
и гармонизацию ново-греческихъ пъсень. Придумаиныл правила для гармо- 
низации русскихъ народныхъ пъсень не имъчотъ подъ собою твердой почвы. 
Уставовлеше ихъ принадлежнтъ будущему 192 
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РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА. 

ЧАСТЬ 2-я. 

РИТМИЧЕСКОЕ СТРОЕНИЕ. 



ГЛАВА I. 

Тонъ, какъ ритмическое лвлеше. Заковъ пердедическихъ колебашй. 
Теор1я волны, какъ основа музыкальныхъ построешй. Самомалейшая рит- 
мическая неделимая единица. Ея свойства: парность, противоположность 
частей, подъемъ и спускъ, разграничительныя точки (акцента). Всеобщая 
м1ровал ритмическая единица ( парная ) въ движеши гвлъ и въ смъ*нт> 
лвлешй. Опред-влетя ритма учеными. Сочленеше ритмическихъ единицъ 
въ группы высшаго порядка составляетъ исихо- физическую потребность 
челов&ческаго организма 211 

ГЛАВА II. 

Первыя пролвлешя ритма въ пляски и человеческой р&чп. Гласпыя и 
согласная. Односложныя слова. Группироваше слоговъ въ ритмическая 
единицы. Долгота и краткость слоговъ. Ударе шя. Количественное слого- 
числительное стихосложеше — первая вокальная музыка древности. Ритми- 
чесые иктн. Метрическое стихосложеше древней Греши и Рима. Мензу- 
ральная и тактовая музыка 221 

ГЛАВА III. 

Различие между понятиями ритма и метра. Древнейшая ритмическая 
форма: параллелизмъ свлщенныхъ книгъ аз1*атской древности. Библейскш 
метръ. Вольный метръ древвихъ стихосложешй. Русское народное стихо- 
сложеше есть слогочислительное. Его аттрибуты: параллелизмъ, разрезы, 
аллитеращл, ассонансъ, акцентъ. Полустихъ — какъ наименьшая ритмиче- 
ская единица или вольный метръ 231 

ГЛАВА IV. 

Ритмическое (слогочислительное) стихосложеше — достолше древней- 
шей цивилизащи азйатскаго востока. Русское народное стихосложеше — 
одинъ изъ самостоятельныхъ памятниковъ этого перюда культуры. Отсут- 
ств1в изсл'вдовавШ другихъ версификащй этого перюда. Развитое музыкаль- 
наго ритма на материале человеческой р*вчи. Связь ритмическихъ фасоновъ 
съ свойствами и просодией данваго языка. Количественное и тоническое 
стихосложешл. Долгота и ударешя слоговъ и постепенное ослаблеше ихъ 
въ европейскихъ языкахъ. Превращеше древне -греческой просодической 
версификащй въ тоническую (акцентную). О долготахъ и ударешлхъ въ 
славянскихъ языкахъ. Разъединеше культуры высшихъ и низпЪхъ классовъ. 
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Преемственность западно -европейской культуры и музыки въ заиадиой 
Европе. Широкое развитое самобытной народной культуры, поэзш и музыки 
въ Россш. Преемственность ея отъ общей колыбели человечества — аз1ат- 
скаго востока 245 

ГЛАВА V. 

Устройство русскаго народнаго стиха. Строфа изъ двухъ стиховъ. 
Каждый стихъ — изъ двухъ полу-стиховъ. Примеры изъ народныхъ пътень. 
Правильность въ распред*вленш ударе нш. Пр1емы повторешл словъ и полу- 
стиховъ и вставки разныхъ частнцъ. Подлаживаема стиховъ къ напеву. 
Физюлогичесвдя данныя человеческаго дыхашя, какъ основа построешя 
народнаго полустиха и его объема. Стихъ эпической поэзш длиннее, ч'вмъ 
пасенной. Стопы его растяжимы. Неравенство слоговъ въ полустиппяхъ и 
эстетическое его значение. Разборъ укладки песни „Как ъ по морю синему" 
подъ нап&въ въ н'всколькихъ редакщлхъ. Возстановлеше основной формы 
народнаго стиха 257 

ГЛАВА VI. 

Мн'внгя о томъ, что у русскаго народа н'Ьтъ стиховъ. Поводъ къ 
нимъ — отсутств1е греческаго метра въ русскомъ народномъ стихосложенш. 
Стилистическая основа пасенной речи, по Шафранову. Ритмическое устрой- 
ство р*вчи им'ветъ общее значеше; метрическое — местное и историческое. 
Выдающаяся особенности русскаго языка по отношешю къ рптиу. Отсут- 
ств1е протяжности и удобо перемещаемость ударешй. Ритмическое строеше 
русскаго былиннаго стиха, по Голохвастову. Перемещаемость текстовыхъ 
ударенш при п^нш. Разборъ строеыл древнихъ песень: „а вже весна 44 
(веснянка) и „а мы землю наняли". Ч'вмъ древние песня, т^мъ яснее ея 
слогочислительное строеше. Народный тактъ — полустихъ 270 

ГЛАВА VII. 

Значеше акцентовъ для целей ритма. Опровержете противополож- 
ныхъ мнйшй. Морицъ Гауптмапъ видитъ ритмъ въ системе распределения 
акцентовъ. Различные виды (фасоны) ритма. Икты. Теор1я Востокова. 
Его тоничесмй перюдъ для русскаго народнаго стиха. Воаражешя Шаф- 
ранова и ихъ слабыя стороны. Классовскш. Старашл найдти греческШ 
иетръ въ народномъ русскомъ стихосложенш. Попытки силлабическаго и 
просодия ескаго стихосложешя въ русской литературе. Древне -гречесие 
метры и стихи съ потными примерами 282 

ГЛАВА VIII. 

Трехвременность древняго метра. Поя влете 2-хъ временнаго метра 
въ средше века. Несостоятельность применения Мелыупоеымъ греческаго 
гексаметра къ русской песни. Переложеше гексаметра на ноты и въ тактъ. 
Мн , вн1е профессора Нотебни о неприменимости греческаго метра къ рус- 
скому стихосложению. Нечетный тактъ античной стопы. Растяжимость 
русской стопы и доследования Неймана надъ строфнымъ построевдемъ 
южно - русской песни. Ч'вмъ древнее народный руссшй стихъ, те»ъ яснее 
и характернее его*строеше 296 
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ГЛАВА IX. 
Тактовая система н ея оторванность отъ живаго слова. Четные 
и нечетные, составные и не симметричные такты. Распред'влеше въ нихъ 
акцентовъ. Перемещаемость ударемл въ н'Ькоторыхъ тактахъ. Нарушешя 
ритма въ тактовой системе: синкопы, ферматы, нечетныя мелшя дъ\лен1я, 
пр1емы исполнешя и различные музыкальные знаки. Русская народная 
музыка образовалась ран'ве тактовой системы. Различная степень древности 
насЬвовъ и ихъ вар1анты. Ритмическая изм'внешя наиввовъ при укладке 
ихъ въ ноты и такты. Пр1емы Бартнянскаго и возражешл Львова. Псевдо- 
народ ныя пъ'сни. Отзывы Лароша и Серова по поводу ритма русскихъ 
иародныхъ нйсеиь. Ритмъ для глаза и ритмъ для слуха. Несоотвъ*тств1я 
между акцентами народной п$сни и тактовыми акцентами. Разборъ и'Ьсееь 
„какъ подъ яблонькой" и „небыло въ-тру". Отношешя напева къ тексту. 
Главный акцентъ народнаго полустиха или такта 308 

ГЛАВА X. 
Разборъ пъхни: „Матушка, да и что -же въ под* пыльно". Ея ритми- 
чески фасонъ. Связанныя восьмыя (1е&а(о). Характерння украшешя сва- 
дебвыхъ пйсень. Выдаете конца въ русской народной пъхн$. Противо- 
положность его съ сильною первою частью такта. Переметете удареый 
въ словахъ напева. Колядныя пвсни и щедровки. Ихъ оковчашя и способ- 
ность къ канону. Основной строй пйсни въ нап^вь* перваго полустиха. 
Развит1е изъ него остальныхъ частей напева. Несимметричный тактъ въ 
народной музыки и его происхождеше. Затакты часто затемняютъ ясность 
строешя 11$сни. Разборъ строешя пйсень: „Какъ надъ лъчюмъ" и „Кали- 
нушка" 324 

ГЛАВА XI. 
Органическая связь текста съ нап'Ьвомъ въ народной музыки. Пере- 
мены такта въ нотномъ изложеши пъ'сни. Обстоятельства, возникающая 
изъ разрыва народнаго напева со слоиомъ. Переработка и реставращ'я 
пйсни — двъ* разныя вещи. Трудности укладки народной музыки въ совре- 
менную систему нотъ и тактовъ. Разнообраз1е, вносимое исполнешеиъ въ 
разныхъ мъстностяхъ. Необходимость формулировали основинхъ законовъ 
строен !я народной музыки. Ударе шя, большею частью, на третьемъ слоги 
стиха. Строеше пъснп: „давно сказано". Концы народныхъ напйвовъ. 
Пъхнл: „Катенька веселая". Процентное содержашс пъхень съ четнымъ, 
нечетнымъ и смъчпаннымъ тактомъ въ различныхъ сборникахъ народныхъ 
пъхень. Преобладаше однороднаго такта 340 

ГЛАВА XII. 
Столкновеше акцентовъ тактовой системы съ народными акцен- 
тами. Вл1лме субъективности арранжировщика на тактовое изложеше 
пъчши. Ритмичесмл остановки въ строеши пйсни и замедления испол- 
нителей. Необходимо различать строеше п'бсни отъ ел исполнешя. Пре- 
обладаше четныхъ и парныхъ ритмическихъ группъ въ русской народной 
музыке. Друпе ритмичесые фасоны и группировки. Услов1я, прикоторыхъ 
являются кажушдяся нарушешя симметричности. Несколько словъ о 
передач* народныхъ вап'ввовъ въ современной музыкальной системе. 
Общее заключеше 356 
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РУССКАЯ НАРОДНАЯ МУЗЫКА. 



ЧАСТЬ 1-я. 



МЕЛОДИЧЕСКОЕ СТРОЕН1Е. 



ПРЕДИСЛОВ1Е, 

Г.'ямог1|л , т"« ,, ] , 1. стили (иииг^лги-игш на]И'ДН"Г| му-'икп. Мп1.ш(- Г^.и.аго.и.щ. Психо- 
фяашаосЦ В ВСХвПНМжЯ пршщнпн. оначеше тоники пъ современной и пт. 
древней народпон музыки. Сраввенде народной русской музшш съ дреиче-гре- 
ческох. Остатки античной мелодш: ода Нплдара. три гимна Дшипгля и Меяо- 
яела. ОбщШ историчсеиш физис-ъ музыки.шшг» разлиты в общ! л осаовашл 
музнквлшшт, снстрмъ дреиностн роднлтъ иеЛ дрешпо щшт.ш шцюдовъ Еироин 



Русская народная музыка иредстаплиетъ собою явление далеко 
бол-Ье сложное, ч&иъ это можетъ капаться поверхностному взгляду. 
Оно сложно, потому что представляет* собою самобытную и 
законченную систему органшацш двухъ музыкалъныхъ элемен- 
товъ: мелодш п ритма но принципамъ, отличающихся отъ пашихъ 
современных!, в развитымъ съ большею тщательностью и разно- 
образием^ Отсутств1е гармонш заставляло народное творчество 
искать только въ мелодш и рнтмъ" гЬхъ рессурсовъ выразитель- 
вости, которые наша современная музыка осуществляет!,, яи4я 
подъ рукою, кром'Ь мелодш и ритма, неисчериаемыя краски гар- 
монии, рессурсы модулями, богатство и разнообраз1е музыкаль- 
выхъ формъ. По этой причине обшдй стиль русской народной 
музыкн, какъ эстетическаго явления, представляетъ съ одной 
стороны богатство и разпообраз!е, съ другой стороны — бедность и 
односторонность. Этотъ стиль составляетъ известный исторически* 
фазнсъ въ общемъ развитш элементовъ музыки и организации 
ихъ для эстетическихъ цъмей. Кромъ того, народная музыка почти 
исключительно пътенно-вокальная; почему, какъ въ музыкальномъ 



стрсЬ ея, такъ и въ психическомъ внечатлЬнш отъ нея, громад- 
ная роль принадлежишь тексту, то есть — содержашю п-Ьснп и 
звуковому расположенш составлю ющпхъ ее словъ. 

Такимъ образомъ, въ народной музыке мемдгя, ритмь и с.ьова 
находятся въ т'Ьсн'Ьйшей органической связи между собою и выдЪ- 
лете изъ нея только одной мелодш (или напева) уже лишаетъ 
народную н-Ьсню ея настоящаго эстетическаго зпачешя, какъ 
законченная ц'Ьлаго; съ другой стороны, приделка къ ней гар- 
моши (аккордовъ) вносить въ народную музыку ничто новое, 
совершенно ей чуждое, взятое изъ другаго стиля и другой исто- 
рической эпохи. 

Мы вс4 воспитаны на гармонической современной музык'Ь и 
ея принцппахъ и до того освоились съ нею, что почти не можемъ 
слышать тона или одноголосной мелодш безъ того, чтобы мыслен- 
но не представлять себ4 въ то же время соотв'Ьтствующихъ имъ 
аккордовъ или гармонической подкладки. Между т4мъ, насъ отдЬ- 
ляетъ отъ м1росозерцан1я и стиля народной музыки громадный 
промежутокъ времени и эстетическп-музыкальнаго развит1Я. 

„Уже одни пр1емы и способы, которыми приспособленъ музы- 
кальный матерхалъ къ нынешнему художественному унотреблешю, 
говорить Гельмгольцъ*), составляюсь сами по себ4> заслуживающее 
удивлешя произведете искусства, надъ которымъ работали опытъ, 
остроум1е и художественный вкусъ европейскихъ нащй со вре- 
менъ Терпандра и Пивагора бол*Ье двухъ съ половиною тысячъ 
л4тъ. Но выработка существенныхъ чертъ современной музы- 
кальной системы считаетъ не бол'Ье 200 л4тъ практики, а теоре- 
тическое выражен1е свое она получила впервые отъ французскаго 
ученаго Рамо въ начал* прошлаго (18) в*ка. Поэтому во всем1р- 
ной псторш эта система является продуктомъ новЪйшаго времени, 
национально ограниченнымъ пределами германскихъ, романс кихъ, 
кельтскихъ и славянскихъ народностей. Только при этой системе, 
допустившей большое богатство формъ при строго -замкнутой худо- 
жественной последовательности, стало возможно творен1е произве- 
ден^ гораздо болыпаго размера (объема), болыпаго разнообраз1я 
формъ и голосовъ и большей энерпи выразительности, ч4мъ это 
могла создать какая либо предшествовавшая эпоха. Но въ науч- 
номъ отношеши, когда и деть дЬло объ уяснеши основатй ея 
строя и вытекающихъ изъ того послйдствш, не сл'Ьдуетъ забы- 
вать, что новМшая система развилась не изъ естественной необ- 

*) //. НеЫЪоИг. Х)\е ЬеЬге уоп (!еп Топетр1ин1ип#еп. 2 Аиз^аЬе. Вгаип- 
8сЬ*е1$, 1865. страп. 382. 
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ходимости (ХаШтоЙшепсН^кеи), а изъ свободно избраннаго 
стилистическаьо принципа и что рядомъ съ нею, и прежде нея, 
развились друпя музыкальный системы изъ другпхъ принциповъ 
и что въ каждой изъ нихъ извйстныя ограниченный задачи искус- 
ства были разрешены такимъ образомъ, что достигалась высшая 
степень художественной красоты". 

По мнЗшш знаменитаго физюлога, основнымъ принципомъ въ 
развитш современной музыкальной системы сл4дуетъ нризнаъать 
требование, чтобы вся масса тоновъ и гармоническихъ сочеташй 
могла быть поставлена въ тесную и постоянно ясную связь срод- 
ства къ одному свободно избранному тону (тоник*), такъ, чтобы 
изъ него развивалась тональная масса всего произведешя и къ 
нему же возвращалась. Античный м1ръ развивалъ этотъ принципъ 
на одноголосной (гомофонной) музыки, новый — на гармонической. 
Но этотъ принципъ — эстетичесшй, а не естественный, природный, 
и явился, какъ продуктъ гешальнаго творчества многихъ отдйль- 
ныхъ личностей въ исторш музыки въ течепш длпннаго ряда 
в'Ьковъ. Къ такому мн4нш Гельмгольца мы присоединяемся, по 
отношетю къ русской народной музыке, съ некоторыми ограниче- 
шями. Выставленный имъ ирпнципъ есть въ сущности эстетическое 
требовате „единства въ разнообразш". Масса скоропреходящихъ 
музыкальныхъ тоновъ доставляетъ намъ разнообраз1емъ своимъ 
удовольств1е; напротивъ, однообраз1е ихъ наводило бы скуку, 
утомлеше. Но въ разнообразш должно быть руководящее начало, 
какой-либо порядокъ, для того, чтобы и оно въ свою очередь не 
утомляло насъ пестрою, неуловимою сменою тоновъ безъ связи и 
плана, неоставляющею никакого впечатл'Ьшя. 

Итакъ нужно единство, т. е. установлеше изв'Ьстныхъ отно- 
шешй тоновъ по известному, удобопонятному плану. Это есть 
психофизическое требоваше нашего организма, который долженъ 
сначала понять, схватить связь, целесообразность движетя н 
смены тоновъ, посл)ь нею онъ уже можетъ чувствовать красоту 
этихъ комбинащй и находить въ нихъ эстетическое удовольств1е. 
Непонятное въ состояши возбудить любопытство, изумлеше, 
ужасъ, но не удовольствге, удовлетвореше. Поэтому, прежде всего 
организмъ нашъ долженъ понять безеознательно (логическаго созна- 
Н1Я ума тутъ не требуется), т. е. почувствовать связь, разумность, 
порядокъ въ движущейся смене скоропреходящихъ музыкальныхъ 
тоновъ, и только после того онъ можетъ наслаждаться, восхищаться. 
Итакъ: прежде — психофизическое требоваше человеческаго 
организма, иотомъ — эстетическое ощущете. Первое мы считаемъ 

' 1* 
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природным* или прирожденною потребностью нашего организма; 
второе — условнымъ, въ зависимости отъ культуры дан наго чело- 
века (слушателя), общей и музыкальной, отъ эпохи и националь- 
ности. Поэтому мы не можемъ вполне примкнуть къ положешю 
Гельмгольца, что древнШ м1ръ, къ которому, по Фавису своего 
развит1я, относится и русская народная музыка, развивалъ на 
одноголосной музыке тотъ принцнпъ т4снаго сродства всЬхъ 
тоновъ къ одному преобладающему тону (тоник*), съ котораго 
начиналось н которымъ кончалось музыкальное произведете. Это 
слишкомъ гЬсно для русской народной музыки, у которой пре- 
обладающе тонъ или тоника не играла такой роли, какъ въ 
современной музыке. Последняя вынуждена обил1емъ своихъ 
тоновъ и массою аккордовъ (и вообще звуковъ) держаться болЪе 
строго известной тоники и тональности, чтобы тймъ сохранить 
единство при всемъ разнообразш модулящй (перехода въ друпя 
тональности). Одноголосная же музыка, при томъ въ напЪвахъ 
короткаго размера (8, 12, 16 тактовъ), постоянно повторяю- 
щихся на новыя слова, не нуждалась въ столь строгомъ подчи- 
нении принципу музыкальной тоники (начальнаго и конечнаго 
преобладающаго тона) и стремилась лишь къ удовлетворетю 
основнаго, природнаго, общаго, испхологическаго требовашя орга- 
низма: быть понятною посредствомъ соблюдешя единства въ 
разнообразш. А какъ разнообраз1е ея, сравнительно съ нашимъ, 
было не велико и нап'Ьвъ не продолжителенъ, то роль тоники въ 
русской народной музыке гораздо мен-Ье обозначена и мен-Ье 
соблюдается, а съ гЪмъ вмЪстЬ и менЬе обозначена тональность 
п'Ьсни въ нашемъ современномъ смысл*. А какъ только первая 
ц'Ьль^— психологическая ясность — достигнута, то эстетическая 
оценка красоты мелодш уже дается сама собою. Поэтому народ- 
ная пЬсня, стремясь вообще къ единству, къ известному плану 
и порядку, не ограничиваетъ себя однимъ, такъ сказать, меха- 
ническимъ или акустическимъ иринципомъ преобладашя тоники, 
а достигаешь своей ц^ли разными комбинацдями, взятыми изъ 
тона (мелодш), ритма и текста словъ, вмйсгЬ или иногда и порознь. 
Далйе, русскую народную музыку некоторые приравниваютъ 
къ древней греческой музыке. Такъ, покойный ОЬровъ, которому 
принадлежитъ честь первой попытки научнаго объяснешя склада 
русской п'Ьсни*), говоритъ: „Русская народная иЬсня, въ своихъ 
первобытныхъ формахъ, въ своемъ склад'Ь, обнаруживаетъ не только 

*) Спровъ. „Русская народная ийсня, какъ предметъ науки". „Музыкаль- 
ный Сезонг" 1870 г. & 6. 



родство, но буквально тождественность съ древне-греческою музы- 
кою, со складомъ, значить, тысячелетиями раньше бывшимъ на 
свете, нежели западные церковные лады (К1гсЬеп1опаН;еп) и музы- 
кальный схоластицизмъ католическихъ консерваторий 17 и 18 
стол4т1й а . 

Сходство нашихъ русскихъ п4сень съ мелод1ямп древне-эл- 
линскими указано было еще въ конце ирошлаго вика англи- 
чаниномъ ОийЬпе, который въ своей книгЬ: „018вег1а1юпз 8иг 
1ез апйи}ш1ё8 (1е 1а Ки881е а 1795 г., д^лаеть, кром г Ь того, боль- 
ипя сближешя меж^у обычаями, играми, одеждами, музыкальными 
орудиями древне-греческими и простонародными русскими*). 

Но видимому, такого же мнйшя о сходств* русской народной 
музыки съ древне-греческою держатся и Арнольдъ, Вестфаль, 
Мельгуновъ и др., писавппе о склад* русскихъ народныхъ п г Ьсень. 

Но выражешя „сходство", „родство" еще довольно неопре- 
деленны. У древнихъ грековъ не было точныхъ нотныхъ знаковъ 
(нотоппсашя), по которымъ мы могли бы возстанови!Ь ихъ мело- 
дш, а были буквы и условные знаки, которые въ носледствш, въ 
видоизм4ненномъ вид*, послужили родоначальниками и нашихъ 
старинныхъ „крюковъ" и заиадныхъ нотныхъ знаковъ. Кроме 
того отъ древнихъ грековъ не сохранилось ни одной вполне 
достоверной мелодш, которую мы могли бы сравнивать съ нашею 
песнею. 

Единственная и самая старинная греческая мелод1я, сохра- 
нившаяся до нашихъ дней, которую обыкновенно цитируютъ — 
есть музыка къ первой пиеп1ской одЬ Ппндара**). А. Кирхеръ, 
писатель 17 века, нашелъ ее въ рукописи въ монастыре 8. 8а1\ г а- 
(1оге, близь Мессины, и разобралъ ее, переложивъ въ наши пот- 
ные знаки. Сообщилъ онъ ее въ своемъ сочиненш „Ми8иг§1а и . 
Въ носледствш писатель ВигеМе сделалъ поправки въ перело- 
жен^ Кпрхера, но въ то же время усумнился въ находке Кирхера 
(который вообще, при большой учености, отличался фантастич- 
ностью и легкомысл1емъ) и вздумалъ проверить ее при помощи 
списка рукописей монастыря 8. 8а1\ т ас1оге, изданнаго Иоссевиномъ, 
и при участш ученаго собирателя манускриптовъ Б. Монфокона. 
Но оригинала музыки къ оде Пиндара не было найдено. Въ 
новейшее время вновь были изследованы все рукоииси этого 
монастыря библютекаремъ, а также Д. Брайтшвертомъ по просьбе 



*) С)ьровъ. „Русская народная и'вснл, какъ иредметъ пауки". „М уникаль- 
ный Сезонъ" 1870 г. № 6. 

**) А. И г . АтЬгоз.ОевсЫсЫе (1ег Мппк. В<1. 1—3. Вгез1. 1862— 68. И. 1 . Я. 446. 
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писателя I. Фр. Беллермана. Но и эти попытки остались безъ 
результата. Следовательно, остается пока верить на слово 
Кирхеру. Но какъ часть библютеки монастыря 8. 8аЬа<1оге 
была перенесена въ Римъ, а часть въ Эскур1алъ, то надежда на 
открьгпе этой рукописи еще не потеряна. Сочинете Кирх ера 
„Миашфа" явилось въ 1650 году въ Рим*, два года спустя нослй 
появлешя въ свЬтъ изданныхъ въ Амстердам* (Мейбомомъ) таблицъ 
А1урги8'а, разъяснившихъ гречесые нотные знаки въ переложенш 
ихъ на наши ноты. 

Между тЬмъ еще задолго до того времени, почитатель древне- 
эллиновъ Ушсепго баШег (| 1591) испытывалъ больппя мучешя, 
будучи не въ состоян1и разобрать открытия имъ дв4 рукописи 
въ греческомъ нотномъ обозначены двухъ гпмновъ Дгонимя (къ 
Муз* и Аполлону) и одного гимна Мезомеда (къ Немезид*). 
Объ этихъ посл*днихъ гимнахъ существуетъ спещальное сочи- 
нете I. Ф. Беллермана*). Оказывается однакожъ, что авторы 
этихъ гимновъ жили во 2-мъ в*к* по Р. X., а Дшнис1й, 
можетъ быть, и въ 4-мъ в*к1>, современникомъ Константина Вели- 
каго. Хотя эти гимны и уложены въ наши ноты и тактовую 
систему знатокомъ д*ла Беллерманомъ, но они — поздн'Ьйшаго 
нроисхождетл п не могутъ дать поняйя о древне-греческой 
музык* въ пертдъ ел цв*тущаго состояшя. Во 2 — 4 в'Ькахъ 
по Р. X. античная музыка была уже въ полномъ упадк* и 
разложенш. Поэтому для древне-греческой музыки остается пока 
только один?* образец* — ода Пиндара, мелодш которой сооб- 
щнлъ Кпрхеръ п попразплъ Бюреттъ. Известный ученый Бёкъ 
(А. ВбскЬ: Бе те*п8 Ртйап. Ъыугщ 1811), спещалистъ 
но античной музык* и иоэз1и, уложи.тъ эту мелод1Ю въ наши 
ноты и тактъ по своему, бол*е точно, и пришелъ къ тому 
заключешю, что она истинная (не подложная) и действительно 
служила нап*вомъ для оды Пиндара, такъ какъ и въ ней 
соблюденъ древнш обычай, но которому начпналъ солистъ, 
а хоръ вм*ст* съ киеарами присоединялся позже. Но противъ 
переложешя Бека сд*лалъ возражеше Фетисъ (въ ТгаИё Ле ГЬаг- 
тоше йез аис1еп8 Огесз е* Котатз), который нашелъ, что оно 
разрываетъ синтаксическую связь въ содержанш стиховъ не соот- 
ветственными дЪлешями такта, и иредложилъ другой ритмически! 
раснорядокъ этой мелодш, который лучше отв*чаетъ потребностямъ 

*) *ТоЬ. 1Гг. ВеПеппатг. Ые Нутпеп (1ез 1>юпу8Ш8 ипЛ Мевотейез. Вег- 
Нп. 1840. 
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декламащи. Остается только вопросъ: такъ-ли декламировали свои 
стихи древше греки, какъ мы, европейцы 19-го века? 

Вотъ все, что намъ известно по части древне-греческой мело- 
Д1н. На основанш такихъ немногяхъ данныхъ, прибавивъ къ нимъ 
соображешя, извлеченныя изъ древне-греческой метрики и рит- 
мики, — можно судить лишь приблизительно о характере древне- 
греческой музыки. 

„Она не имела, зам4чаетъ Амбросъ, равномерно продолжа- 
ющаяся такта и перюдичностп, нодобныхъ нашей современной 
музыке. Въ своей смене количествъ (слоговъ и тоновъ) она зву- 
чала гораздо свободнее, непринужденнее, и скорее походила на 
нашъ речитатпвъ пли на ту своеобразно-красивую смесь речи- 
татива (декламащи) и несенной мелодш, какую представляютъ 
древне-христ1анск1е церковные напевы. Сохранивппеся три гпмна 
ДШНИС1Я и Мезомеда принадлежатъ къ первому роду, а ода 
Пиндара ко второму". 

Подобная характеристика древне-греческой музыки отчасти 
напоминаетъ наши церковныя песнопешя и одиночныя чтен1я 
нарассЬвъ священныхъ книгъ во время богослужетй, при чемъ 
декламащя или речитативъ перемежается определенными заклю- 
чительными формулами (кадансами) нарасггЬвъ; въ русской же 
народной песне, исключая разве думъ, рансодШ, мелодическое 
строеше ясно и вполне отличается отъ речитатива по своей 
замкнутости н складу. Въ ней сохранилась лишь известная рит- 
мическая свобода, часто не совпадающая съ нашею тактовою 
схемою, отъ чего песня нелегко укладывается въ однородный 
тактъ, а нередко требуетъ смены тактовъ и неопределенной про- 
должительности топа (ферматы). Но мелодическая организащя 
песни совершенно отделяетъ ее отъ речитатива, и музыкальный 
складъ большею частью беретъ перевесъ надъ текстовымъ скла- 
домъ, чего не бываетъ при декламащи и речитативе. 

Отъ древне-греческой музыки, однакожъ, дошли до насъ бога- 
тые матер1алы но части ея теорш, системы интерваловъ и ладовъ, 
по метрике и ритмике. Соображая эти данныя съ русскою народ- 
ною песнью, некоторые теоретики находили, что она обладаетъ 
свойствами древне-греческой метрики и что, если не текстъ, то 
напевъ большею частью можно выразить назвашемъ какого-либо 
древне-метрическаго стиха или размера. Но и въ такомъ сравне- 
нш мы находимъ мало основашй, какъ это увидитъ читатель въ 
нижеследующихъ главахъ. Подвергая анализу текстъ и напевы 
многнхъ русскпхъ народныхъ песень, мы не нашли въ нихъ ни 
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греческаго метра, нв построеннаго на немъ ритмическаго фасона 
греческихъ стиховъ. РусскШ народный стихъ не основанъ на 
иросодш языка, на долгот* и краткости слоговъ, какъ это было у 
древнихъ грековъ; а нап*въ, заключая въ себ* долготы и крат- 
кости тоновъ, вовсе не согласуется въ нихъ съ ударешями (акцен- 
тами) словъ текста, или во всякомъ случа* беретъ изъ нихъ во 
внимаше только немнопя главныя для заключительныхъ формъ. 
И тутъ русская народная п*сня предъявляетъ известную ритми- 
ческую свободу, какая была у грековъ для мелодш, но не была 
для ритма, закованнаго, хотя и въ разнообразныя, но строго онре- 
д*ленныя ритмичесшя узы. 

Т*мъ не мен*е между греческою музыкою и народно- русскою 
есть обнця черты, которыя д*лаютъ ихъ близкими, почти род- 
ственными, но далеко не тождественными. Это родство заклю- 
чается въ томъ, что об* он* принадлежать къ одному и тому-же 
историческому фазису развитгя въ музыки понятШ объ интер- 
валахъ и ихъ родстве между собою, о мелодш и о роли ритма 
въ вокальной музык*. Въ этомъ фазис* существовали и свой- 
ственный ему музыкальныя системы: тетрахор г )овъ (четверозвучШ, 
по коимъ строились мелодш, и текстовыхъ груипъ, которыя распо- 
ложетемъ долготъ и ударенш словъ и числомъ слоговъ составляли 
различные ритмичсскге фасоны. Музыка была т*сно связана со 
словами, такъ что существовала только вокальная музыка; стихи 
непременно п*лись, а не произносились; музыки же безъ словъ 
вовсе не было: и потому духъ и гешй каждаго языка и народа 
неизбежно отражался и на склад* его музыки въ мелодш и ритм*. 

Но такое историческое родство музыкальныхъ основанш сбли- 
жаетъ русскую народную музыку съ музыкою не однихъ только 
древнихъ грековъ, но и персовъ и другихъ аз1атскихъ народовъ. 
Вс* ихъ нап*вы также основаны на родств* кварты и квинты, 
на тетрахордам, на ритм*, т*сно связанномъ со словами и ихъ 
звуковыми особенностями, и на отсутствш гармонш. Только рядомъ 
тысячел*тШ современное челов*чество дошло до нын*шней октан- 
ной системы съ тоникой и съ вводнымъ въ октаву тономъ, системы 
двухъ ладовъ: мажора и минора, системы темперо'ванныхъ (уравнеи- 
ныхъ) пнтерваловъ, ритма, независимаго отъ словъ, а связаннаго 
только съ тономъ (тактовая система), и гармонш съ модулящями. 

„Въ основанш греческой мелодш лежалъ, по видимому (?), 
тетрахордъ, говоритъ Амбросъ*). (ХВ. Не по видимому, а песо- 

*) ЛтЬго*. ОезсЫеМе (1ег Ми$1к. В. 1. 8. 437. 



— 9 — 

мвЪнно). Сохранившаяся ода Пиндара говорить въ пользу этого пред- 
иоложешя. Не то, чтобы употребляли на практик* только 4 тона, 
но члены или части мелочи представляютъ преобладающая четы- 
рехъ-звуковыя группы, въ которыхъ эти 4 тона пм4ютъ тесную 
связь между собою. Эту черту приняла греческая музыка въ самое 
древнейшее время, когда лира была еще четырехъ-струнная; она 
обнаруживается еще и въ грегор1анскомъ церковномъ пиши". 

Намъ кажется несколько страннымъ, что почтенный исто- 
рикъ музыки называетъ „чертою" ц*лую систему, ц$лый фазпсь 
въ развили музыки. Тетрахордная система действовала въ древ- 
ности и въ средше в4ка, пока на см*ну ея не пришла октав- 
ная система несколько стол^тхй тому назадъ. ОЬровъ, въ своей 
стать* о русской народной п4сн4, указываешь на близкое ея 
родство съ мелодгей индусовъ, приводя въ образецъ индусскую 
мелодхю (У Амброса. Т. I, стр. 58), им4ющую поразительное 
сходство съ великорусской п-Ьсней: „во пол* березонька стояла". 
На это сходство указалъ и Фетисъ въ своей „Всеобщей исторш 
музыки" (пзд. 1869 года). Членъ французской академш Больё 
(ВеаиИеи) чпталъ въ 1856 г. въ академш изящныхъ искусствъ 
мемуаръ о томъ, „что осталось отъ музыки древнихъ грековъ въ 
первыхъ нап'Ьвахъ христнской церкви", и, находя, что веб 
древте народные и церковные напЬвы построены на тетрахор- 
дахъ, привелъ рядомъ съ мелод1ей оды Биндара весьма похожую 
на нее индусскую мелодгю. „Я слышалъ ее изъ устъ молодаго 
индуса, говорить Больё, и въ ней, какъ и въ од4 Пиндара, 
нисколько разъ повторяются въ нпсходящемъ порядк* тоны 
тетрахорда съ тою лишь разницею, что ладъ не одинъ п тотъ 
же, и что въ индусской п'Ьсп'Ь ритмъ оживленнее и быстрее, 
тогда какъ онъ гораздо медленнее и тяжелее въ отрывки антич- 
ной мелодш". 

Такой же нисходящей порядокъ въ сл^доваши тоновъ тетра- 
хорда свойственъ и большинству русскихъ народныхъ напйвоБъ: 
они большею частью идутъ сверху внизъ — къ центру или тоник*. 

Указанныя выше черты въ склад* древнихъ мелод1й и ритма, 
отличающая ихъ отъ современныхъ мелодШ и тактовой системы, 
и составляюсь т* основашя, на которыхъ строились напевы въ 
древности у всгьхь народовъ (не у однихъ только древнихъ гре- 
ковъ). У нихъ не было нашего математическя-отвлеченнаго такта, 
не связаннаго со словомъ, потому что музыка была только вокаль- 
ная, не было октавной системы, а была квартовая (или квинтовая), 
основанная па родств* квинты (тетрахорды), и не было гармонш, 
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потому что не была изучена связь аккордовъ и не существовало 
темперованныхъ (уравненныхъ) иптерваловъ, родившихся на почв* 
инструментальной музыки. Кром* того, музыка древнихъ народовъ 
им*Ьла другое общественное значеше: связанная всегда со словами, 
она составляла часть редипозныхъ и другихъ бытовыхъ обрядовъ 
при выдающихся торжественныхъ случаяхъ; поэтому, не входя въ 
ежедневный обиходъ, она сохраняла свое импонирующее вл1яте 
на массы и производила на нпхъ бол*Ье могущественное психи- 
ческое впечатлите, ч4мъ въ наше время, когда она, разъеди- 
нившись со словами, сделалась доступною для ежедневнаго упо- 
треблешя, какъ забава или развлечете. 

Музыкальныя основашя русской народной и4сни также. отно- 
сятся къ этой систем* древнихъ, какъ по складу мелодШ, такъ и 
по ритмической группировке текста словъ (стиховъ). Но въ то 
же время русская народная музыка и самобытна, всл*Ьдств1е того, 
что она вокальная, и въ ней неизбежно отразился духъ и гешй 
языка, а языкъ, какъ известно, составляетъ наиболее полное 
воплощеше внутренней психической жизни Каждаго народа. 

А какъ музыкальныя основашя древности получили наиболее 
полное развит1е у древнихъ эллиновъ, писатели которыхъ оста- 
вили намъ также подробные теоретичесюе трактаты объ пхъ музы- 
кальной спстемЬ, то въ настоящемъ трудЬ мы и посвятили 
нисколько главъ объяснетю этихъ основашй древне-эллинской 
музыки, потому что они необходимы какъ для уяснешя русской 
народной музыки, такъ и для сравнешя съ греческою. 

Русскаго народа въ настоящемъ значенш, конечно, еще и не 
существовало въ то время, когда древняя Грещя переживала свой 
цв^тушдй иерюдъ развитая за несколько вйковъ до Р. X.; по- 
этому о заимствован^ русской народной и4сни отъ древнихъ гре- 
ковъ не можетъ быть и р*чи. Его не было и не могло быть ни 
въ нап-Ьв*, ни въ ритмЬ (связанномъ съ просо;ией и ударешемъ 
въ словахъ, различными въ разныхъ языкахъ и у разныхъ наро- 
довъ). Основашя русской народной музыки вытекали сами собою 
изъ того фонда или музыкальнаго матер1ала, которымъ распола- 
гала древность; она знала наши д1атоническ1е интервалы (тоны 
нашей гаммы), но изучила ихъ только со стороны ихъ квинто- 
ваго сродства, а этого недостаточно было для основашя гармоши. 
Въ склад* же мелодш это квинтовое сродство отпечатлелось 
въ напйвахъ почти всЬхъ народовъ древности. Т*мъ не мен4е 
при общенш народовъ между собою, русская народная музыка 
могла получить как1я либо готовыя данныя или основашя частью 
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изъ азаатскаго востока (въ относительно глубокой древности), 
частью изъ Внзантш, по принятш Росшею христианства (въ отно- 
сительно позднейшее время). И, а рпоп, сл4дуетъ допустить, 
что следы такого общешя могутъ и должны быть въ русской 
народной музыке; напр.: въ ней встречаются и звукоряды безъ 
нолутоновъ (китайская гамма), со скачками въ полтора тона, и встре- 
чается восточный хроматический тетрахордъ (называемый также 
мадьярскимъ въ малорусской музыки), встречаются въ преобла- 
дающемъ числе напевы чисто д1атоническихъ тетрахордовъ, под- 
ходящее и подъ древне-гречесте лады, и подъ средневековые 
западные церковные лады (существовавшее и въ Внзантш). Были 
ли это заимствованныя основатя, или они выросли у русскаго 
народа самобытно, изъ известныхъ свойствъ музыкальнаго мате- 
ргала (квинтовое родство и тетрахорды вытекаютъ сами собою изъ 
интонащи человеческой речи при ея оживленности), все подобные 
вопросы еще мало изучены и мы предоставляемъ решете ихъ 
будущей науке: музыкальной этнографш. 

Въ настоящемъ труде мы поставили себе задачей, но возмож- 
ности, выяснить основатя русской народной музыки; для этого намъ 
нужно очертить основатя вообще древней музыкальной системы, 
съ особою полнотою развитой у древнихъ грековъ. За симъ сами 
собою выяснятся отлич1я русской музыки ои ъ греческой. Но имея 
обшди основатя или обшдй музыкальный фондъ, эти оба стиля 
музыки развивались по иринципамъ, не вполне сходнымъ, н каж- 
дый изъ нихъ преследовалъ свою задачу „по своему". Въ своемъ 
творчестве они подчинялись лишь более общимъ иринципамъ 
акустики и музыкальнаго искусства, которыя имЬютъ свои законы, 
вытекающ!е изъ требоватй человЬческаго организма. 



ОТДЪЛЪ 1-й. 
МУЗЫКАЛЬНЫЙ МАТЕР1АЛЪ: ТОНЪ. 

ГЛАВА I. 

О естественныхъ интервалахъ. 

Происхождевде тона. Чдсловыя отношешя тояовъ (интервалы) между собою и 
къ основному тону (нрпи'в). Дтатоническая лестница (гамма) изъ семи основ- 
ныхъ тоновъ. Естественная гармонЫ и иредставллемыя ею численныя отношешя 
15 интерваловъ. Промежутки между стуиенями гаммы: ц±лый тонъ (большой и 

малый) л пол у тонъ (большой и малый). 

Такъ какь главный матергалъ, изъ котораго — точно изъ кир- 
пичей — строятся музыкальны* произведетя, есть тонъ, то мы 
прежде всего осмотримъ съ разныхъ сторонъ этотъ первый музы- 
кальный элементъ. 

Древте греки называли органъ слуха „патетическимъ", 
потому что тонъ внедряется въ самый нашъ организмъ и волнуетъ 
его, но его слйдуетъ называть п самымъ „точнымъ" оргаяомъ 
нашей природы. Глазъ легко можетъ ошибиться въ определена, 
наприм'Ьръ, длины двухъ лиши и не заметить, что одна изъ нихъ 
не вполне вдвое меи'Ье, а немного больше или меньше половины. 
Но слухъ сейчасъ же самъ собою обнаруживаетъ подобную нерав- 
ность: фальшивую октаву чувствуетъ каждый, даже вовсе не 
музыкальным слухъ. А что такое октава? Вдвое более быстрое дви- 
жете, ч4мъ движете примы. Музыка, прежде всего, есть движете. 
Глазъ нашъ можетъ преследовать, наприм'Ьръ, колебате натянутой 
струны, выведенной изъ покоя, только до известной степени, 
именно: пока струна качается вверхъ и внизъ видимо для глаза 
и онъ можетъ сосчитать число колебатй. Въ это время никакого 
тона не слышно. Но какъ только движетя струны, по своей 
быстроте и мелкости, становятся неуловимыми для глаза, на сцену 
является органъ слуха: онъ явственно слышитъ тонъ и можетъ 
определить число его колебатй. Только это определевйе дается 
не въ виде цифры, а въ виде ощущетя той или другой высоты 
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тона: ч4мъ ниже тонъ, т*мъ меньше число его колебатй и, 
наоборотъ, ч*мъ выше — т4мъ быстрее его колебатя, т±мъ больше 
ихъ число въ данный моментъ времени. Колебатя звучащаго тела 
(напр. струны) передаются воздуху, частицы коего нриходятъ въ 
колебательное движете и передаютъ его нашимъ слуховымъ нер- 
вамъ, также приходящимъ въ колебательное движете. 

Если эти колебатя правильны или пер1одичны, т. е. когда 
въ одинаковое количество времени частица совершаетъ одинаковое 
число колебатй, пробегая при этомъ равное пространство впередъ 
и назадъ, то получается правильный однородный, непрерывно 
тянупцйся тонъ. Колебатя эти похожи на качатя маятника взадъ 
и впередъ, почему ихъ называютъ также „маятниковыми", а также 
„волнообразными", всл*дств1е сходства такого качатя съ коле- 
баниями волны. Отъ смеси неправильныхъ качатй съ правильными 
и отъ однихъ неправильныхъ колебатй получится шумъ съ раз- 
личными свойствами (свистъ, дребезжате, шип*те и т. п.), въ 
составъ котораго могутъ входить и различные тоны въ смеси съ 
звуками и шумомъ. 

Поэтому, чистый музыкальный тонъ, добываемый искусственно 
(готоваго тона въ природ* н4тъ),есть правильно организованное, 
перюдически повторяющееся, волнообразное движете (качате) 
частицъ матерш, воспринимаемое нашимъ слуховымъ органомъ, 
какъ однородное ощущете или какъ материальное воплощете въ 
звук* определенной цифры качатй частицъ матерш, вне насъ 
находящихся. Каждый тонъ есть самъ по себе определенная 
математическая величина. И такъ какъ въ новейшее время 
всЬ употребляющееся въ музыке тоны определены съ большою 
точностью, по числу производящихъ ихъ качатй частицъ воздуха 
въ секунду, то мы и обратимся къ этимъ точнымъ цифрамъ. 

Известно, что въ музык4 употребляютъ семь основныхъ тоновъ, 
которые, будучи поставлены по порядку ихъ высоты, составляютъ 
лестницу, скалу или гамму, заканчивающуюся восьмымъ тономъ, 
октавою. 

Эти тоны: С. Б. Е. Г. в. А. Н. С. 
или Бо. Ее. Мь Га. 8о1. Ьа. 81. Бо. 

ИЛИ Прима, Секунда, Терцдя, Кварта, Квквта, Секста, Септима, Октава (нлп 

повтореше прямы вдвое бол*е быстрое). 

У каждаго изъ древнихъ народовъ были свои назватя этихъ 
тоновъ. Въ западную Европу перешли гречесшя ихъ назватя, 
пока въ 7 веке по Р. X. папа ГригорШ Великш не заменилъ 
ихъ начальными буквами латинской азбуки. 
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Для музыки важно отношеше тоновъ между собою и къ одному 
главному центру или тоник*. Эти отношетя должны быть удобо- 
понятны, легко схватываемы нашимъ органомъ слуха. А какъ они 
выражаются въ цифрахъ чиста качашй воздуха въ секунду, то 
производимые ими тоны выразятся въ сл*дующихъ цифрахъ, при- 
нявъ за единицу число качашй примы. 

Прима, Секунда, Терщя, Кварта, Квинта, Секста, Септима, Октава. 

1 9/ 5/ I 3/ 3/ 13/ о 

кш 8 /1 3 '2 /3 /8 **• 

С. Б. Е. Г. О. А. Н. С. 

Такая последовательность въ нриведенныхъ отношешяхъ назы- 
вается дгатоническою гаммою (&а — черезъ, за; ч6чос> — тонъ, т.е. 
последовательность, переходящая отъ одного тона къ другому). 
На фортешано она берется вся на б*лыхъ клавишахъ. Но н*тъ 
надобности, чтобы эта гамма начиналась непременно съ С; она 
можетъ начаться и со всякаго другаго тона, лишь бы были соблю- 
дены указанныя чпсловыя отношетя качашя этихъ тоновъ или 
^интервамвъ^ , какъ пхъ называютъ въ музыки. Стало быть, 
интервалъ есть разстояше одного тона отъ другаго, а также и 
разстояше каждаго тона отъ примы. Это разстояше определяется 
взаимнымъ отношешемъ числа качашй. Если, наприм*ръ, прима 
производится 100 качашями въ секунду, то нрочае интервалы 
выразятся въ сл*дующихъ числахъ: 

Прима, Секунда, Терщя, Кварта, Квинта, Секста, Септима, Октава. 
100. 112,5. 125 133,33... 150. 160,65. 187,5. 200 

или 1. Р/ 8 1 ! / 4 IV, 1У 2 1 2 /з 1 7 / 8 2- 

Разсматривая теиерь отношеше каждаго интервала къ прими 
и интерваловъ между собою, мы видимъ, что самыя простыя 
отношетя суть: 1:2 — октава; 2:3 — квинта; 3:4 — кварта. Эти 
числовыя отношетя такъ ясны и такъ удобно схватываются 
нашимъ органомъ слуха, что онъ нризнаетъ ихъ родство съ 
нерваго разу. Самое простое изъ нихъ — октава или та-же прима, 
только удвоенная въ быстрот*; за симъ — квинта, а за нею — кварта, 
которая въ сущности есть обращенная квинта. Перенесите въ 
кварт* приму на октаву вверхъ и получите 6:4, причемъ 6 будетъ 
удвоенная прима 2X3 = 6, т. е. октава ея; изъ С-Г (кварты) 
мы сделали Р-С (квинту). Или перенесите кварту на октаву внизъ, 
получите Г — С = 2:3, ибо съ перенесешемъ Г (4) на октаву внизъ 
число качашй ея становится вдвое мен*е (2). Это ближайшее 
поел* октавы родство съ примою кварты и квинты составляетъ 
причину того, что они играютъ важную роль въ музык* подъ 
именемъ доминанть или преобладаю щихъ, господствующихъ тоновъ 
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(верхняя доминанта — квинта, нижняя — кварта). Это же ближайшее 
родство октавы, кварты н квинты къ прими было причиною того, 
что эти интервалы известны были вс*мъ народамъ съ самой 
глубокой древности, какъ наиболее близше и родственные между 
собою. Близость же ихъ вполне объяснена теперь акустикою, 
которая доказала, что числовыя отношешя этихъ тоновъ входятъ 
въ вид* гармоническихъ (частичныхъ) тоноиъ въ составь каждаго 
основнаго (нижняго) тона, нринятаго за ириму. Это, такъ назы- 
ваемая, естественная шрмонгя (КайигЬагтоше). Если взять сильно 
какой нибудь музыкальный тонъ на труб*, орган* или даже на 
фортешано, то, хотя мы но привычк* слышимъ только одинъ 
тонъ, но въ сущности — это только бол*е сильный нижшй, покры- 
вающей проч1е, а при немъ раздаются и друпе тоны, мен*е 
сильные, которыхъ мы будто не зам*чаемъ нашимъ сознашемъ, 
но однако-жъ чувству емъ, потому что въ случай отсутствгя ихъ 
нижнгй тонъ представляется намъ другаго качества, какъ-бы 
пустымъ. Поэтому, каждый музыкальный тонъ — составной, состоя- 
ний пзъ нижняго основнаго и верхнихъ гармоническихъ (Рагйа!- 
16пе, ЬагшошвсЬе ОЪеИшш). Это происходить отъ того, что 
длинный столбъ воздуха, приведенный въ качаше нижнимъ тономъ, 
разбивается самъ собою на бол*е мелюе столбы съ пропорщо- 
нально увеличившеюся скоростью движешй (или числа качашй въ 
секунду), такъ что на труб* можно, усиливая лишь дыхаше и не 
трогая ни одного клапана, пропзвесть отъ нижняго тона вс* его 
гармоничесюе тоны. На флейт* усиленное дыхаше сейчасъ же 
нревращаетъ приму въ октаву и въ двойную октаву. На скриик* 
п на струн* фортешано (водя по ней пальцемъ при удареши по 
клавишу) получаютъ гармоничесюе тоны въ вид* „флажолетовъ" . Для 
лучшаго изсл*дован1я этихъ гармоническихъ частичныхъ тоновъ при- 
думаны и особые приборы— резонаторы, усиливающее ихъ звучность 
и составляющее для слуха почти то же, что микроскопы для глаза. 
Вотъ эта естественная гармошя въ порядк* посл*дователь- 
ностн тоновъ отъ нижнихъ къ верхнимъ*). 

Основной тонъ Частичные или гармоническёе тоны 
С. с 8 С ' е' вГ V с* й" е" 

1. 2 3 4 5 « 7 8 9 10. 

*) Напомикаемъ, что ирп обозначенш тоновъ буквами, ихъ разд'вллютъ на 
октавы: басовые тоны отъ С (по нотамъ на второй нрииисвой лиши внизу въ 
басовомъ ключ*) вверхъ семь тоновъ означаютъ большими буквами, следующую 
октаву вверхъ отъ С — малыми буквами; следующую октаву вверхъ — малыми 
буквами съ одной черточкой, следующую вверхъ октаву отъ С— малыми буквами 
съ двумя черточками и т. д. 
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Цифры, стояшдя внизу, обозначая норядокъ слЪдовашя части ч- 
ныхъ тоновъ по ихъ высоте, въ то же время выражаютъ и 
отношенья между числамв качашй волнъ каждаго тона. Напр.: 

С с с' с" 
12 4 8 
иоказываютъ, что это рядъ сл*дующихъ другъ за другомъ октавъ. 

Ь-з) 

означаетъ отношеше чиселъ качатя, какъ 2:3, что выражаетъ 
квинту. Есть зд4сь и отношеше 3:4 (е — с'), выражающее кварту. 
Кром4 того, въ естественныхъ гармоническихъ тонахъ даются 
и друпя чнсловыя отношетя, которыл для насъ весьма важны, 
ибо они выражаютъ собою т* естественныя, такъ сказать, въ 
природ* вещей лежашдя отношешя, которыя легко схватываются 
и челов'Ъческимъ голосомъ (прц п4нш и декламащи) и органомъ 
слуха. Но прежде ч4мъ къ нимъ обратиться, мы бросимъ еще 
взглядъ не только на отношешя интерваловъ къ прим* или основ- 
ному тону, но и на отношешя ихъ между собою. 

С Б Е Г а А Н С. 
Числа отношешй къ прим* 1 9 / 8 3 / 4 4 / 8 */ а 8 /з ,3 /в 2 °^ 
Числа отношешй интерва- <— *— ^^- ^~- —V— ^— -^— ^-^ ^ 

ловъ между собою % 10 / 9 1С А В % 1 % 7 8 ,§ /» 

Разстояшя между ближайшими тонами или ихъ интервалы 
выражаются следовательно такимъ образомъ: 

или юълый тонъ, большой 
„ тьлый тонъ, малый 
„ полутень большой 
Ц}ълый тонъ, большой 
цгьлый тонъ, малый 
ц)ьлый тонъ, большой 
полу тонъ большой. 
Изъ этого видно, что принятые музыкальною системою про- 
межутки или разстояшя между тонами (интервалы) составляютъ 
величины четырехъ родовъ: щълый тонъ большой ( 9 /в)1 цгьлый 
тонъ малый (*%} и полутень большой ( 16 / 13 ), къ которому надо 
прибавить еще полутонъ малый ( 2Г 7 24 )> — (составляюшдй разстояше 
или интервалъ между большою и малою терщею 5 Д : 6 / 3 = 85 /и? 
напр.: между Е и Ев). 

Разница между большимъ и малымъ цЪлымъ тономъ 9 / 8 : 10 /9= 
= 8, / 80 была известна грекамъ еще и въ древности, во времена 
Пиеагора и называлась „сотта вуп^опшп". Разница же между 



между 


О и С =- 9 / 8 


' 1 8 


я 


Е и Б = »/ 4 


. .)/ 10/ 

• /8 /9 


я 


ГиЕ- V, 


. Г» 16/ 

■ '4 '1П 


я 


Гх и Г = 3 / 2 : 


4 9 / 

3 /8 


я 


А и О = V., 


. 3/ 10' 

• /2 /9 


Я 


НиА = ,3 / 8 : 


5 / 9 / 

/3 /8 


я 


С и Н= 2: 


15/ 16/ 

/8 /18 



я 

Я 
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болышшъ п малымъ полутономъ 16 / 13 : 23 /2| = 381 / 373 или почти 77 / 7 з 
весьма близка къ другой „комме" , называвшейся „ сотта (Шошсит" , 
а также „Пиеагорейскою коммою" С л / 13 ), составлявшей разницу 
между двумя энгармоническими тонами Ш§ : С— 74 : 73. 

Если всмотреться, какъ съ помощью этихъ промежутков'!, 
(тоновъ и иолутоновъ) поделено пространство октавы, то мы уви- 
димъ, что оно какъ бы разбито на 2 участка по 4 тона въ каждом!» 
иди на 2 четверозвучгя, построенныхъ приблизительно одинаково. 

б. тонъ м. тонъ V* тонъ ^ — -^ м. тонъ б. тонъ х ; % тонъ 

С В Е г\' а А НС 



^>" 




1-е четверозвучш. 2-е четверозвучге. 

Каждое четверозвуч1е заключаете въ себе пространство ква])ты, 
поделенное такъ: 
тонъ (большой), тонъ (малый) и полутонъ въ 1-мъ четв. (С.В.Е.Г.) 
тонъ (малый), тонъ (большой) и полутонъ во 2-мъ четв. (6. А.Н.С.) 
Онп разделены между собою п/Ьлымъ тономъ, большимъ (Г-6), 
всл*Ьдств1е чего представляютъ два раздельныхъ четверозвуч1я. 
Серединные тоны Г и О, кварта и квинта, составляюсь какъ бы 
две иоворотныя оси. 

Эти четверозвуч1я на пространстве кварты были известны и 
древнимъ грекамъ, которые называли ихъ тетрахордами (1е1га — 
четыре и сЬоп1оз — струна), а равно и всЬмъ древнимъ народамъ. 

И такъ — Д1атоническая гамма состоитъ изъ двухъ раздельныхъ 
тетрахордовъ, между которыми введенъ промежутокъ или интер- 
валъ большаго цЪлаго топа (дополнительный тонъ). Эти тетрахорды 
играли важную и самостоятельную роль въ древней греческой 
музык4, которая на различныхъ способахъ сочеташй ихъ, а также 
делетя пространства кварты, основала всю свою систему. На 
такихъ же тетрахордахъ, какъ увидимъ ниже, основана и русская 
народная музыка. 

Теперь возвратимся къ темъ интерваламъ или отношешямъ, 
которые даетъ намъ естественная гармошя (фиг. 1. стр. 15). Она 
представляете намъ 15 различныхъ отношений въ пределахъ октавы: 

1) 1 : 2 (С : с) октава. • 9; 5 : 8 (е': с") секста малая. 

2) 2:3 (с : #) квинта. 10) 6 : 7 (в 7 : Ь') терщя уменьшенная. 

3) 3 : 4 (# : с') кварта. 11) 7:8 (Ь':с") секунда чрезмерная. 



СО 



4) 3 : 5 (# : е') секста большая. 12) 7:9 (Ъ':с1") терщя большая. 

5) 4 : 5 (с': е 7 ) терщя большая. 13) 8:9 (с":оУ') секунда большая. 

6) 4:7 (с 7 : Ъ') сеитима уменьш. 14) 9:10 (6У':е") секунда малая. 

7) 5:6 (е': &) терщя малая. и 

8) 5:7 (е': 1/) квинта уменьш. 15) 5:9 (е': (I") септима. 

Русская Народная Музыка. « 
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Вс* эти интервалы, какъ естественные, вполне доступны голосу 
и смычковымъ инструментамъ; ихъ можно также воспроизводить 
искусственно на ыриспособленныхъ къ тому акустпческихъ при- 
борахъ. Но изъ нашей музыкальной системы выброшены вс* 
интервалы, въ составъ которыхъ входить число 7 (именно: 4:7, 
5:7, 0:7, 7:8, 7:9), а также выброшена децима 3 : 7 (вместо 
нея употребляется децима 5: 12), которые всЬ однако-жъ хорошо 
звучать. — Въ нашей музыкальной системе принята только одна 
большая терщя 4:5 (а есть еще и другая 7:9), одна малая 
терщя 5:6 (а есть еще и другая 6:7), а изъ трехъ секундъ 
приняты только двЬ: 8:9 и 9:10 (а есть еще п третья 7:8). 
За симъ не приняты естественныя септимы 5:9 и 4:7 (уменыы.), 
а введена большая 8 : 15 и малая 9:16. 

ВсЬ приведенные нами интервалы составляютъ однако же 
естественныя или теоретичесшя отношетя. На практики же упот- 
ребляются между ними только немноие въ полной чистотЬ: 
именно октавы и квинты; остальные же только бол*е или мен*Ье 
приближаются къ теоретическимъ. Современная музыка употребляетъ 
такъ называемые шемперованные интервалы (уравненные), а древняя 
употребляла пиваьореаскге интервалы, открытые по сродству квинты. 

Русская народная музыка, какъ выросшая на почв*Ь голоса, 
также употребляетъ и естественные и пиеагорейскле интервалы; 
но когда мы укладываемъ ее въ наши ноты, то мы вынуждены 
укладывать народные нап*вы въ темперованные интервалы, соз- 
данные главнымъ образомъ въ интересахъ клавишной и инструмен- 
тальной музыки и въ интересахъ гармоническихъ модулящй. 
Отсюда ироисходятъ довольно важныя по нашему мн'Ьшю посл4д- 
ств1я, которыя становятся ясными только при ближайшемъ зна- 
комстве съ этими интервалами, ихъ свойствами и истор1ей ихъ 
происхождешя. А какъ въ хронологическомъ порядки первыми 
явились пиоагорейсте интервалы, то мы къ нимъ и обратимся. 



ГЛАВА II. 

О пиеагорейскихъ интервалахъ. 

Сродство тоновъ по бвннт'б. Открытые по этому сродству тоны ходами квинтъ 
вверхъ, Употреблете ихъ въ древней Грецш. Пивагоровъ кругъ. Отличм ихъ 
отъ естествен ныхъ интервал овъ. Тоны, открываемые квинтовыми ходами внизг. 
Сходство лхъ съ естественными интервалами. Унотреблен1е ихъ въ древней 

персо-арабской систем*. 

Когда мы говорнмъ спокойно, голосъ нашъ держится изв*- 
стнаго средняго тона, слегка то подымаясь, то понижаясь, для 
обозначешя отд*ловъ фразъ, въ блпжайппе тоны. Но при вопро- 
сительной фраз* голосъ обыкновенно повышается на квинту вверхъ; 
а при утвержденш или отв*т* голосъ надаетъ или понижается 
на кварту. Наприм., если фразу: какъ, неужели? — да я пойду! 
иоложить на музыку, то — при среднемъ тон* # въ начал* фразы — 
онъ подымется на квинту й на слог* же (въ неужели) и пони- 
зится на кварту (I (отъ д внизъ) на слог* ду (въ пойду). Это 
свойство нашего голоса, при обыкновенной, не особенно напряжен- 
ной р*чи, подыматься при вопрос* на квинту и понижаться при 
отв*т* (или утверждеши) на кварту, при преобладали средня ю 
тона, наложило свою печать на всю первобытную, древнюю, равно 
церковную и народную музыку, которая была исключительно 
вокальная. 

Первобытная музыка им*ла спокойный, эпичесюй характеръ, 
такъ какъ назначеше ея было служить выражешемъ настроешя 
массы, толпы, а не отд*льныхъ лицъ, въ жизни и темперамент* 
которыхъ могутъ проявляться напряжете, страстность, личныя 
особенности, тогда какъ проявлешя массы мен*е подвижны и 
спокойн*е, составляя, такъ сказать, середину между личными 
крайностями. Да и сама музыка въ древшя времена составляла 
часть релипи, принадлежность обрядовой стороны разныхъ тор- 
жествъ въ честь боговъ, а впосл*дствш и хрпстзанскаго богослужешя ; 
она являлась всегда связанною со словами, а не самостоятельною. 
Также точно и назначеше св*тскихъ стиховъ, речитативовъ, нап*- 

2* 
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новъ, думъ и и*сень было — выражать не личную, индивидуальную 
жизнь, а чувства и настроетя массъ и народа. Всл*дств1е этого 
нап*вы какъ релипозные, такъ и св*тсюе, относясь или къ обря- 
дамъ или къ разскаяамъ о временахъ минувшихъ, о лодвигахъ 
героевъ и богатырей, не нуждались въ большомъ объем* тоновъ, 
свойственномъ настроенш личному, страстному, а довольствова- 
лись новышетями и иадешямн голоса, свойственными спокойному 
состоятю духа. А эти повышетя и падешя не идутъ дал*е 
кварты или квинты внизъ и вверхъ отъ средняго тона. Перейти 
отъ него на ц*лую октаву вверхъ или внизъ было бы уже несог- 
ласно съ внутреннимъ эническимъ характеромъ древней поэз1и, 
какъ релипозной, такъ и бытовой народной. Поэтому древняя 
народная музыка держалась въ нред*лахъ кварты плп квинты 
(тетрахорда или пентахорда), какъ замкнутаго въ себ* простран- 
ства, под*леннаго на изв*стныя ступени. Сродство тоновъ по 
квинт* (2 : 3) было краеугольнымъ камнемъ всей древней музы- 
кальной системы у грековъ, арабовъ, персовъ и другпхъ народовъ. 
Но квинтамъ найдены были п вс* древше интервалы, такъ какъ 
октава не вносить съ собою никакихъ новыхъ тоновъ, а только 
повторяете приму. Р. ! С. _ 2 6. 3 Б. 4 А. А Е. А Н. 

Достаточно было сделать эти 6 квинтовыхъ ходовъ, чтобы 
добыть всЬ необходимые интервалы для д1атонической гаммы. 
Сведя ихъ вс* въ пространство одной октавы (съ помощью повы- 
шетя Г .на 1 октаву и понпжетя Б п А на 1 октаву, а Е и Н 
на 2 октавы), мы получимъ д1атоническую гамму интерваловъ 
С. Ь. Е. Г. О. А.Н.С., бывшихъ въ употребленш у древнихъ грековъ. 

Пиеагоръ, въ 6-мъ в*к* до Р. X. въ прииисываемыхъ ему 
идеяхъ о теорш музыки и интерваловъ, пошелъ и дал*е шес- 
той квинты и, сд'Ьлавъ еще шесть квинтовыхъ ходовъ вверхъ. 
открылъ такъ называемый „нпеагоровъ кругъ", состояшдй язъ 
12-ти квинтъ, пзъ которыхъ последняя (12-я) почти совпадаетъ 
съ первымъ начал ьнымъ тономъ, нзъ котораго вышли. 

Е ° Н 1. КЗ 1 С18 - 9 018 10 Б18 » А18 1? Е13 

Выйдя пзъ Г, мы на дн*надцатомъ ход* получали Е1», кото- 
рый на фортемано представляется одной и той же клавишей, что 
и Г. Но и Пиеагоръ уже опред*лнлъ разницу между ними, найдя, 
что по количеству колебашй струны Е:Е18=^73:74, т. е. Еьч 
выше Е почти на ! 10 часть интервала д*лаго тона*). Также точно 

*) На клавишныхъ инструмеатахъ, напр. фортешано, ихъ слили въ одной 
клавише; такге близко сходные тоны называются „энгармоническими", напр.: 
Шв и С, Е и Б'ез, Е18 и К суть „энгармонические" тоны. 1 
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Шз выше С на ! До часть тона и т. д. Стало быть, „пивагоровъ 

кругъ 44 не замкнуть, ибо двенадцатая квинта не совпадаешь 

вполне съ исходнымъ тономъ. 

Найденные по квинтамъ пивагорейсше интервалы однако же 

невполне совпадаютъ съ естественными, что легко открывается 

при вычислешяхъ. 

С— О — I) — А— Е— Н. 

Фиг. 4. 1 % (%)* (%)» (%) 1 (V*) 8 или 

1 Л/ 9: 27' 81/ 213/ 

1 Ч ' I /8 16 3'2 

Первая квпнта С — О одинакова, какъ естественная, такъ и 
иивагорейская. 

Второй квинтовой ходъ даетъ тонъ 1), который, будучи 
неренесенъ на октаву внизъ, даетъ у / 4 :2~ { 7^ т - е - секунду 
С — Г). Тоже одинаковая съ естественною. 

Третгй ходъ, отъ I) къ А, даетъ тонъ, который, будучи 
иеренесенъ на октаву внизъ, даетъ съ С — А сексту въ 21 / и (* 7 / 8 : 2). 
Такого интервала уже н^тъ въ естественной гармонш, но онъ 
близокъ къ большой естественной сексте 5 / 3 пли 25 / 1Л , а именно 
* 7/ 1б== 3 /з- 81 4о- Следовательно иивагорейская большая секста выше 
естественной на комму 8|/ 80 или почти на 7ю д^лаго тона. 

Четвертый ходъ даетъ намъ Е, которая, будучи перенесена 
на две октавы внизъ ( 8, / 16 : ±=* х /ы) 9 Д аетъ большую ниеагорей- 
скую терщю къ С, т. е. С:Е=64:81. Между гЬмъ естественная 
большая терщя С : Е=4 : 5 или 64 : 80. Следовательно иивагорей- 
ская большая терщя выше естественной опять на комму, ибо 
отношеше 3 / 4 на Д° помножить на 81 / 80 , чтобы получить пиваго- 
рейскую большую терщю 8| / 64 — 3 / § . 8, / 80 - 

Подобными же вычислетями найдено, что пиоагорейсыя 



малыя терщи и септимы ниже естественныхъ на 80 / 81 , а большая 
иивагорейская септима ( 243 / 128 — 13 / 8 . 81 / 80 ) выше нашей общепри- 
нятой септимы, какъ вводнаго тона въ октаву (Н:С=15:8). 

Если сопоставить интервалы, открытые по квинтовому срод- 
ству (пивагорейсюе), съ интервалами, открытыми въ естественной 
гармонш (естественными), то получатся следующая цифры: 

Отношенья между двумя сооъдными тонами: 

Фиг. 5. С В Е Г 6 А Н С 

Въ естественных?, интервалах*,. . . . 9 8 ,0 { , ,ь -'|з ' 8 % 9 8 6 '\* 
Въ пиеагорейскихъ интервалахъ . . . 9/ 8 ! * 8 ** ь /ц$ 8 9 « 'н * 6 /-2*з 
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Отношенгя всгъхъ интервалом къ примы 
(число колебан1й которой принято за 1). 

Фиг. 6. С I) Е8 Е К (т А§ 

Въ естестоенныхъ интервалахъ . 1 у 6/ 
Въ пиеагорейскихъ р • * - я 



''8 • .» 
| 9 . 32 



I 3' 

' 3 4 



8/ 



• I 1.1 

3 я 

81 4 3 128 27 243 
27 '64 3 2 81 '16 128 



н с 

2 



Итакъ, въ пиеагорейской гаммй одинаковые интервалы съ 
естественными: секунда ( 9 8 ), кварта ( 4 / 3 ), квинта ( 8 / 4 ) и октава (2). 

Фиг. 7. 

Неодинаковы естест . ииеагорейск . 

Терщя большая .... : \ 4 

Терщя малая ° ~ 

Секста большая .... 

Секста малая 

Септима большая. . . . 



3 



3' 81/ 
'4* 80 

Ц 80 

/:»• -81 
:$ 81 

•' Я • 80 



81 



32 



|>1 



27 



5Г 






8 



80 



128 



81 



16 



81 



15 



К» 81 243 

«8- '80 128 



выше естествен . 

выше „ 
ниже „ 
выше 



При неодинаковости интерваловъ, древнге греки иначе делили 
пространство октавы, ч4мъ мы: у нихъ оно было разделено на 
пять равныхъ болъишхъ тоновь ( 9 / 8 ) и на два равныхъ полутона 
( 236 /24з^ называвииеся у нихъ „Шита". — „Ытта" на 1 /ю тона 
мен'Ье, чймъ нашъ иолутонъ 16 / 13 , ибо 2;] %4з =16 /1з- **.'щ- Следо- 
вательно, наши вводные тоны или полутоны Е — Г и Н — С были 
какъ бы сдвинуты ближе, тйснйе между собою, наши больппя 
терщи и сексты были р4зче, выше, какъ бы раздвинутое или 
открытие, а наши малыя терщи и сексты были ниже, сдвинутое, 
мутнее, какъ бы печальнее. Отъ того отлпч1е мажорнаго лада 
(съ большой терщей и секстой) отъ минорнаго (съ малой терщей и 
секстой) было р4зче, рельефнйе, ч*Ьмъ у насъ; и хотя собственно 
мажора и минора не существовало у древнихъ грековъ, но мы 
употребляемъ эти выражетя въ данномъ случай условно, для 
пояснешя разницы звукорядовъ съ большими и малыми терщями 
п секстами въ интервалахъ пиеагорейскихъ и естественныхъ. 

Такимъ образомъ, интервалы и расиоложете ихъ въ гаммй 
настолько различны въ древней системе и въ новййшей, что для 
отлич1я ихъ можно было бы называть: ппоагорейсме интервалы — 
мелодическими, ибо они открыты путемъ квинтовыхъ одноголос- 
ныхъ ходовъ, а естественные — шрмоническими, такъ какъ они 
открыты въ естественной гармоши въ частичныхъ верхнихъ тонахъ 
(гармоническихъ) нижняго основнаго тона, звучащпхъ съ нимъ 
одновременно. Наир.: мелодическая большая терщя есть отно- 
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шеше 8, / в |, а гармоническая 5 , \ (или 80 / 64 ). Мелодическая большая 
септима * 43 / ш , а гармоническая — 1Г, / 8 *) и т. д. 

Русские народные напевы также основаны на мелоднческихъ 
пнтервалахъ, которые употреблялись повсюду въ древше и сред- 
ше в'Ька въ п4нш и для строя инструментовъ (по квинтамъ), 
такъ что пиеагорейсше интервалы царили въ Европ*, какъ въ 
практик*, такъ и въ теорш музыки, вплоть до 16 в*ка (2агНпо). 
На сколько употреблеше этихъ интерваловъ, не приспособленныхъ 
еъ потреби о стямъ нашей гармонш (основанной на терцовомъ строй 
аккордовъ), производитъ въ пиши или игр* впечатлите, отлич- 
ное отъ мелодги, построенной на естественныхъ и темперованныхъ 
интервалахъ, о томъ будетъ разъяснено нами ниже. Мелод1я дви- 
жется по лестниц*, ступени которой иначе разставлены въ древней 
и новой систем* интерваловъ. Кром* упомянутыхъ уже интерва- 
ловъ съ помощью квинтовыхъ ходовъ можно получить и друпе: 
для этого нужно только идти квинтами не вверхъ, а ркшь. Такъ 
какъ это им4етъ отношеше къ предмету нашего труда, то мы 
цриведемъ здЬсь въ двухъ столбцахъ т4 и друйе. 

Интервалы, полученные Интервалы, полученные 

квинтовыми ходами ввер.съ квинтовыми ходами внизъ 

(лив.) С (прав.) Вёзез 

6 Азез 

I) Еьез 

'А ВЬ. 

Е Кев 

об Н Се8 

и| Г18 6е« 

в С18 1)е 8 ' 

018 Аз 

Ю18 Е8 

А18 В. 

Ет8 К 

Н18 Г С. 

ВсЬтоны д^ваго столбца (полученные квинтовыми ходами вверхъ) 
выше ч*Ьмъ соотв'Ьтствуюшде тоны праваго столбца (отъ квинтовыхъ 
ходовъ внизъ) на 74 / 7 з^ т - е - напр.: число качанш волнъ тона Шз 

*) Хотя большая септима или вводный тонъ (Ьек1оп, по!е зеп8П)1е) ее 
входитъ въ составъ естественной гармонш примы (наприм'връ: Н нйтъ въ час- 
тпчныхъ товахъ отъ С), но онъ легко получается, какъ большая терщя (Н) отъ 
квинты (О) основиаго тона (С); именно: О : Н= 3 /. 2 Х 3 \= 1 "Чн' что и составляетъ 
отнотпеше Н, какъ септимы отъ С. 
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относится къ числу качатй С какъ 74 : 73. А какъ ииеагорейсше 
тоны, открытые квинтовыми ходами вверхъ, начинаютъ уже съ 4-го 
хода заметно быть выше естественныхъ, то поэтому тоны правой 
стороны, которые вообще нисколько ниже тоновъ л*Ьвой стороны, 
подходятъ очень близко къ естественнымъ, отличаясь отъ нихъ 
ничтожнымъ отношетемъ 843 / 8|в , которое на практик* совершенно 
незаметно. Поэтому тонъ Е -Рев, С Бе8ез, Н— Сев, и т. д. Надо 
полагать, что эти интервалы отъ квинтовыхъ ходовъ внизъ были изве- 
стны древнимъ персамъ, въ эпоху Сассанидовъ, до завоеватя ихъ 
страны аравитянами, которые нашли у персовъ внолнЬ развитую 
систему ппвагорейскихъ и естественныхъ интерваловъ отъ квин- 
товыхъ ходовъ внизъ. 

Съ греческой музыкальной системой арабо-персы познакоми- 
лись, вероятно, поздние, можетъ быть при посредств'Ь своего 
знаменитаго ученаго Эль Фараби (въ 10 в4к4 по Р. X.), который 
оставилъ въ свои хъ сочинешяхъ правила дйлетя грифа у лютни. 
Судя также по предписашямъ, изложеннымъ въ сочинешяхъ зна- 
менитаго персядскаго теоретика Лбдуль Кадира (въ 14 вЪ&Ь) о 
долети монохорда и въ сочинешяхъ Махмуда \ Ширази (14 в4ка), 
прежте писатели, и въ томъ числ* известный „Кизеветтеръ" *) 
въ своей „Исторш музыки арабовъ", предполагали, что у нихъ 
было дЪлеше нашего тона (какъ промежутка, интервала) на три 
части, такъ что у нихъ существовала одна треть тона. Наше же 
дйлеше не пдетъ дал'Ье \\ 2 тона. 

Известно, что пространство октавы въ нашей современной 
систем* подЬлено на 6 ц'Ьлыхъ тоновъ, изъ коихъ каждый делит- 
ся на два полутона, такъ что всЬхъ ступеней въ нашей октам*Ь 
(хроматической) — 12. Между тЬмъ у арабовъ пространство октавы 
делилось на 17 ступеней, что и дало иоводъ думать, что они делили 
интервалъ ц'Ьлаго тона на три части. Тогда арабская музыка была 
бы совершенно недоступна къ выполненш нашими музыкальными 
инструментами. Но Гельмюльцъ, нровЪривъ числовая данныя, 
приведенныя у Кпзеветтера изъ арабскихъ источнпковъ. вычислнлъ 
на пхъ основаши интервалы, вполне сходные съ пиеагорейскими 
и естественными**). Онъ точно опред'Ьлплъ эти 17 тоновъ араб- 
ской гаммы, которые были слЬдуюшде: 

С-1)е8-(иВ-Е8-е^Е--Г-(1е8-о^О-А8-а^А-В-11-~с^С. 
Тоны, обозначенные большими буквами, съ следующими за ними 

*) В. О. КгеветеШг. „Ше'Мхтк (1ег АгаЬег" съ преднслсшемъ ф. Гаммеръ 
Иургсталла (V. Наттег-Ригд81аН). Ъе'хугщ 1842. стр. 32 и 33. 

**) Н. Пе1т1юИг. Б1е ЬеЬге уоп (1еп ТопетрЯпЛиодеп. 8. 434 и 435. 
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чертами, были пиеагорейсше, именно: С. В. Е. Ь\ 6. А. В. С, 
тоны, обозначенные малыми буквами съ следующими на ними 
дугами, были естественные (т. е. почти совпадающее съ ними, 
полученные квинтовыми ходами внизъ), именно (1. е. §. а. Ь. с. 

Разстояше между тонами, где есть черточка — пиеагорейская 
^лнмма" 256 ;. 21 з (сокращенно 20 / 19 илп */ в полутона), а где стоить 
дуга, тамъ разстояше „комма" 81 / 80 ( или ! / 5 полутона). Значить у 
нпхъ для пяти ступеней было но две струны для каждой: (1 и В, 
е и Е, 8 и 6, а и А, с и С. Эти тоны различались между собою 
на такую самую величину (комму), на какую отличаются ппеаго- 
рейсвде отъ естественныхъ. Полутоны же, напр.: С — Вез, В — Ен 
и т. д. были немного менее нашихъ полутоновъ ( 4 / 3 ). Если бы 
выкинуть изъ этой гаммы тоны двойные (числомъ 5), то полу- 
чилось бы всего 12 ступеней въ октав*, какъ и въ нашей сис- 
тем*. И точно — это случилось немного поздние, въ 14—15 в4кахъ 
въ Персш, гдЬ установилась 12-стуиенная октавная гамма, анало- 
гичная съ новой европейской гаммой. Кизеветтеръ думаетъ, 
что ее занесли туда европейсше миссшнеры, но Гельмгольцъ 
опровергаетъ такое мн4н1е, указывая на то, что и въ Европе въ 
то время еще не установилась определенно новая система, а 
бывнпе зачатки гармонш въ Европе вовсе не принимались на 
азиате комъ восток*. Скорее можно думать, что отрывки системы 
естественныхъ ннтерваловъ, найденные у александргёскихъ гре- 
ковъ, основывались на персидскихъ традищяхъ и что, наоборотъ, 
европейцы въ эпоху крестовыхъ походовъ позаимствовали у восто- 
ка кое-что по части музыки, напр.: лютневые, гитарные инстру- 
менты съ нод'Ьленнымъ грифомъ, смычковые инструменты и т. п. 
Указывая на это, Гельмгольцъ между прочимъ выставляетъ на 
видъ и „вводный тонъ" (въ октаву), который уже былъ у персо- 
арабовъ и который въ эту эпоху началъ появляться и въ средне- 
вековой полуденной Европ*. 

Следовательно, на аз1атскомъ восток* дошли самостоятельно 
до естественныхъ интервал о въ и, такъ какъ „естественная гармошя" 
имъ была неизвестна, то открыть ихъ они могли только съ помо- 
щью БВИНТОВЫХЪ ходовъ внизъ. 

До сихъ поръ мы отличали естественные интервалы отъ 
пиеагорейскихъ, главнымъ образомъ, потому, что первые при- 
годны и для гармонш, а вторые своими тер идя ми и секс- 
тами не годятся для аккордовъ. Но въ сущности и те и друпе 
интервалы следуетъ назвать „естественными", ибо они осно- 
ваны па естественномъ сродстве тоновъ, удобопонятномъ дли 
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нашего слуха. Но въ то время, какъ въ естественной гармоти 
вс4 интервалы подчинены общему закону сродства къ основному 
тону (ирим'Ь) и между собою (15 отношешй), въ пиеагорейскихъ 
тонахъ берется во внимаше только одно изъ этихъ отношешй, 
именно: сродство квинты (2 : 3). 

Теперь мы перейдемъ къ интерваламъ, которые, въ протнву- 
положность 1-мъ двумъ, можно прямо назвать искусственными. 
Это, такъ называемые, „темперованные" интервалы. 



ГЛАВА III. 

О темперованныхъ (уравненныхъ) интервалахъ. 

Октавпал система, смънивъ квинтовую, иредъявила новыя требовашл. Тео- 
ретнкъ новой системы Рамо. Повышеше большихъ и понижете малыхъ теродй. 
Неравномерная темпераидя интервал овъ. Возражешя иротивъ нел. Введение 
равномерной темперагци и творцы ел во Франщи и Германш. Д4>леше про- 
странства октавы на 12 равныхъ ступеней (иолутоновъ). Сравнеше числовыхъ 
отношенш 3-хъ родовъ интервал овъ: естестве еныхъ, ииеагорейскихъ и темперо- 
ванныхъ. Различи мелодди и гармонш въ стролхъ чистомъ и темиерованномъ. 
Русская народная музыка не югЬетъ ничего общаго съ темиерованными интервалами, 

введенными октавной системой. 

Да не посЬтуетъ на насъ читатель, если мы утомляемъ его 
акустическими подробностями и цифрами относительно музыкаль- 
ныхъ пнтервалонъ. Мы считаемъ это необходимымъ, чтобы осве- 
тить въ надлежащемъ св^тб наши отношешя къ русской 
народной музыке, — т4мъ болйе, что до сихъ иоръ на эту сторону 
мало обращали внимашя. 

Не подлежитъ сомн^нш, что весь древшй и средневековой 
М1ръ употреблялъ пиеагорейсше интервалы, открытые по сродству 
квинты. Но этимъ интерналамъ строились и вс4 древше инстру- 
менты. И какъ главнййппе пзъ отнхъ интерваловъ совпадают!. 
съ естественными (октавы, кварты, квинты), то эти простййнля 
отношешя (1:2, 2:3, 3 : 4) были известны въ самой глубокой 
древности и послужили первыми ступенями для первобытныхъ 
древн-Ьйшихъ гаммъ. Но древняя музыка была почти исключи- 
тельно вокальная, поэтому — при п'Ьти — голосъ, руководимый есте- 
ственными потребностями слуха, могъ брать п естественные интер- 
валы вместо близко сходныхъ съ ними пиеагорейскихъ (напр.: 
терщи, сексты, септимы), что оставалось бы пезам&ченнымъ , ибо 
не было регулятора интерваловъ — гармоти и аккордовъ. Голосъ 
могъ слегка повышать или понижать эти интервалы въ ннтере- 
сахъ выразительности и впадать, напр., то въ естественную, то 
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пивагорейскую терцдю пли сексту. Къ тому же, мы знаемъ, что 
до естественныхъ интерваловъ дошли тоже квинтовымъ путемъ, 
только ходами вннзъ, и что эти тоны были известны нерсамъ, 
арабамъ, александргёскимъ грекамъ и другимъ народамъ востока. 
оам*тпмъ при этомъ, что, по опытамъ нймецкаго ученаго Вебера, 
найденъ тотъ предЬлъ, за которымъ отступлеме отъ чистоты 
интервала уже не ощущается нашимъ слухомъ; этотъ пред'Ьлъ 
выражается отношешемъ 1000:1001, т. е., если одинъ тонъ 
пм'Ьетъ число колебанш въ секунду 1000, а другой 1001, то они 
будутъ представляться намъ совершенно одинаковыми, тожде- 
ственными, безъ всякаго диссонанса. Стало быть, на 1000 коле- 
батй въ секунду 1 лишнее будетъ уже нами не замечено. Къ 
этому пределу различаемаго нашимъ слухомъ диссонанса, близко 
нодходитъ и отношеше 845 : 846, которымъ отличаются интервалы 
квинтовыхъ ходовъ внызь отъ естественныхъ интерваловъ. Разли- 
чие ихъ почти не доступно нашему слуху, почему мы и приняли 
эти интервалы равными другъ другу, (е— Гез, Ь— Се§...). 

Въ западной Еврон*, до самаго 17 стол*ття, п*вцы упражня- 
лись въ пиши въ сопровожден^! монохорда, построенная по 
шюагорейскимъ, а въ посл*дствш и по чистымъ естественным'!» 
интерваламъ; этотъ естественный строй въ средин* 16 в4ка ввелъ 
знаменитый Джузеиие Царлино (1519 — 1590), указавъ на соотв-Ьт- 
ствуюш,1я д*лешя струны монохорда. Поэтому мы въ прав* ска- 
зать, что древтй М1ръ, античный и восточный, а т*мъ бол*е 
средневековой, употреблялъ рядомъ съ ппеагоренскими и есте- 
ственные интервалы. Но, уже въ сравнительно новое время, когда 
начала вводиться гармошя, когда расширились ионят1я о консо- 
нансахъ п диссонансахъ и явились попытки модулировать въ лады 
более отдаленные, а также вследств1е важном роли, какую начали 
играть въ музыке органъ и клавишные инструменты, перешли 
къ новой музыкальной систем*, для которой понадобилось „при- 
способить 14 прежде употреблявпиеся тоны. Эта новая „октавная 
система" , съ вводнымъ въ октаву тономъ (Ь — с), съ двумя ладами: 
мажоромъ п миноромъ, и съ возможностью аккордовъ и модуля- 
щй, потребовала „уравнешя* тоновъ или интерваловъ. Сущность 
этого уравнен1я состоитъ въ томъ, что пространство употребляе- 
мыхъ въ музыке тоновъ поделили на равные участки — октавы. 
а пространство каждой октавы опять поделили на равные участки: 
шесть тоновъ или двенадцать полутоновъ. Но естественными или 
пиоагорейскими интервалами нельзя поделить октавы на тате 
вполне равные участки или равно отстоящш другъ отъ друга ступени. 
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Для объяснения этого приведемъ примеры. 

Если вы вояьмете, на в4рно-настроенной по квинтамъ скрипки, 
на струн* а тонъ Н, который составлялъ бы чистую кварту къ бли- 
жайшей открытой струн* Е, и потомъ попробуете это самое Л' взять 
одновременно съ другою соседнею открытою струною В, то вы 
получите большую сексту Б — Н, нечистую, которая васъ не удо- 
влетворить, а заставить искать чистую. Для этого вамъ придется 
передвинуть по струн* Л палецъ на 1 3 / 3 парижской лиши назадъ 
(по изм-бренш Гельмгольца*), что заметно улучшаетъ красоту кон- 
сонанса (В — Ь) и легко выполняется пальцемъ. Нечистая секста 
была пнеагорепская (* 7 / 16 ), которая слегка выше естественной ( 3 /3 ). 

Или: настройте на фортешано 4 квинты иодрядъ вверхъ 
совершенно чисто, напр.: С-С-Г)-А-Е, п потомъ переведите полу- 
ченное Е чистыми октавами на дв!> октавы внизъ, чтобы получить 
терщю къ С. Вы услышите резкую, высокую, крикливую терщю, 
которую вамъ надо слегка понизить, чтобы она давала полный 
консонансъ съ примою (С), т. е. превратить высокую ппеагорей- 
свую терщю въ естественную. 

Акустичесше разсчеты еще точнее разъясняютъ эти различ1я 
интерваловъ, найденныхъ по квинтовому (2 : 3) и по терцовому 
( 4 / 3 ) сродству. Такъ какъ октавы должны быть во всякомъ строй 
безусловно чисты (1 : 2), то пространство октавы сл4дуетъ поде- 
лить интервалами такъ, чтобы они не выходили за черту октавы. 
Иодйливъ ее на кварту и квинту (или наоборотъ), вы остаетесь 
въ пред'Ьлахъ октавы, ибо 4 / 3 - */*=%• Но под*лпвъ ее на три 
больпгахъ терщи**), нанримйръ: 



С _/ Е— /018\ — )Н18\ 

езез— |Ге8— \ А8 1 — 1 С / 



Оезез- 

мы получимъ 3 / 4 - 3 Д- 3 /4 ==125 /б4' а октава должна быть Ш / (А =2. 
Следовательно три большихъ естественныхъ терщи еще не даютъ 
октавы — и при октавной систем* ихъ надо немного повысить, такъ, 
чтобы пространство октавы делилось 3 терщями на 3 равныхъ 
участка. Съ другой стороны 4-ре малыхъ естественныхъ терщи 

(с-— ев— #е8 с) 

4 а 

переходятъ уже за нредйлъ октавы ( 6 / 3 ) 4 = Ш6 , 6 251 а октава дол- 
жна быть ,29в / 648 =2 (или 1230 / 623 =2). Такъ какъ 4 малыя терщи 



*) Гелъмюлъцъ. Ые ЬеЬге уоп 6!еп ТопетрЯшкшдеп. 2 изд. 8. 497. 

**) Терщя большая состалляется изъ 2 цъмыхъ тоновъ, а малая изъ тона 
съ 1/ 2 тономъ; кварта изъ 2 1 Л 2 тоновъ, квинта изъ З 1 /* тоновъ, октава изъ 
шести ц'влыхъ тоновъ или двенадцати полутоновъ. 
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уже немного выше октавы, то для пашей октавной системы ихъ 
надо всЬ слегка понизить. 

Следовательно, современная музыкальная октавная система, 
сменившая прежнюю квинтовую (или тетрахордную) предъявила 
требоваше — изменить некоторые естественные и ииеагорейсше 
интервалы, чтобы они вей уместились въ пространство или уча- 
стокъ одной октавы, и прежде всего потребовалось повышенге боль- 
шихъ терщй и понижете малыхъ, что само собою уже повлекло 
и понижете болыпихъ секстъ и повышенге малыхъ (такъ какъ 
эти интервалы суть обращешя терщй). Къ тому же — уже давно 

было известно, что пиеагорейская терщя ( 81 / 6 1='74- 81 /8о) на 81 /*о 
больше естественной ( 3 / 4 ), а Г2-я квинта (Шз) даетъ не чистую 
октаву къ С, а его энгармонический тонъ, который на 74 / 7 з выше 
С. Между т*мъ все болЬе п бол4е увеличивающееся значен 1е 
клавишныхъ инструментовъ (органа, клавесина, клавира и т. пЛ 
требовало: 1) чтобы пиеагорейское Е съ примою С составляло бы 
хорошую терщю, но давало бы и хорошую квинту съ Н (вверхъ) 
и съ А (внизъ); 2) чтобы изъ трехъ подрядъ болыпихъ терщй 
(С — Е — 018 — Шз) последняя давала чистую октаву съ С (т. е., 
чтобы Н1з=С); 3) чтобы изъ четырехъ подрядъ малыхъ терцп1 
(С — Ев — (тез — ВЬ — Везез) последняя также давала чистую октаву 
(т. е., чтобы Ье8ез=С). Следовательно, нужно, чтобы одна и 
таже клавиша выражала вмести: §18 и а?, Ыз и с, ее и (Из, ^ е8 
и й§, ВЬ и а, Безез и С, и т. д. 

И вотъ, французски! ученый Рамо (1683 — 1764) еще въ 
1726 г. нредложилъ строй такъ называемой неравномщтой тем- 
перацш :'уравнен1я) *), при которой слегка понижали малыя 
терщй, а слегка повышали болышя. Делалось это такимъ обра- 
зомъ: четыре квинты (с — § — р — а — Е) слегка понижали для того, 
чтобы получить Е=Гез, т. е. почти совпадавшее съ естественною 
терщей отъ С ( 3 Д), .затЬмъ опять слегка понижали слйдуюпця 4 
квинты (Е — Н— Из — С18 — <Г13), чтобы получить <п8=а8, т. е. давав- 
шую хорошую терщю и къ Е и къ Кез. Затймъ остальныя 4-ре 
квинты (^18 — Б18 — А18 — Е1з — Н1з) слегка повышали, чтобы полу- 
чилось Шз равное С, т. е. Н1з=С, чистая октава. Такой строй 
давалъ чистыя терщй С — е, I) — й*, 6 — Ь, Е — §18, но когда отъ Е 
шли въ сторону верхней доминанты (Н), а отъ С въ сторону 
нижней доминанты (Р), то терщй становились все хуже и хуже. 
При такомъ неравном'Ьрномъ строй интерваловъ, который одна- 

*) См. .1. 3. Коиазеаи. Б1с1шшшге йе пишдие. Т. III. р. 213. 
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кожъ Д'Аламберъ еще въ 1762 г. нашелъ «о всеобщемъ употреб- 
леши во Франщп, некоторые лады выходили твердыми, какъ бы 
мрачными (напр. Е8-с1иг, В-йиг), а более отдаленные заметно 
неровными. Играть можно было въ хорошемъ строй только въ 
С-(1иг и блнжайшихъ къ нему ладахъ. Правда, до начала 17 в4ка 
не модулировали въ отдаленные лады и употребляли только два 
бемоля (для В и Еа) и три д1эза (для Из, СЯз, 018), чтобы полу- 
чать вводные тоны въ ладахъ 6-Лиг, В-Лиг и А-(1иг). Но въ 17 
и 18 вЪкахъ начали уже мало-по-малу осваиваться съ более отда- 
ленными модулящями, при которыхъ „неравномерная" темперацш 
ннтерваловъ уже не удовлетворяла. Самъ творецъ этой теорш, 
Рамо, подъ конецъ своей жизни сталъ вводить во Францш и 
защищать другую — „равномерную" темиеращю ннтерваловъ (§:1е1сЬ- 
зсЬлуеЬепйе ТешрегаЪиг), которая по словамъ Матезона (въ его 
„СгШса Ми81са а 1725 г.) была изобретена въ Германш Нейдьар- 
домъ н Веркмейстеромь. Эту равномерную темперацш для клавира 
уже употреблялъ Себастнъ Баосъ, а сынъ его Эммануилъ Бахъ, 
отличный виртуозъ на клавире, въ изданномъ въ 1753 г. сочи- 
ненш „Настоящее руководство для игры на клавире", уже безу- 
словно требовалъ для этого инструмента равномерной темперацш. 
И точно, — несмотря на многочисленный возражетя съ разныхъ 
сторонъ, она все более и более укреплялась на практике, вслЬд- 
ств1е постепенно увеличивающаяся значетя клавишныхъ инстру- 
ментовъ. По этой системе все пространство между октавою (С — с) 
делится на 12 равпыхъ полутоновъ, такъ, чтобы С=Ш8=Бе8е8 
и чтобы все эти тоны сливались въ одной клавише. Для этого 
разницу ихъ, отношете 74 / 73 , распределять между всеми 12 
квинтами (вверхъ и внизъ) и такимъ образомъ получаютъ все 
квинты слегка нечистыми на ничтожную величину ' / 60 полутона. 
Тогда все тоны квинтами вверхъ (съ Д1эзами) и квинтами внизъ 
(съ бемолями) становятся равными, т. е. К8-^=6е8, 018— -Е8, А18= В, 
Е18=Г, Е=Ге8, и т. д. 

Этимъ путемъ поместили на 12 клавишахъ 24 тона (12 квинтъ 
вверхъ и 12 квинтъ внизъ) и получили въ октаве 12 равныхъ 
полутоновъ (хроматическую гамму). 

Темперованная квинта слегка нечиста, пбо она= 3 ;.,. 88Г, , 886 , т. е. 
немного ниже естественной, и хотя это отлич1е находится уже 
близко къ пределу неощущаемаго ухомъ диссонанса (1000 : 1001), 
но тЬмъ не менее, въ связи съ другими интервалами и въ общемъ 
теченш мелодш и гармонш, влгяте этой какъ бы „тусклой" квинты 
не остается незамеченнымъ для слуха, прпвыкшаго къ чистымъ 
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интерваламъ (въ секунду она даетъ 1 1 ; 9 толчка или колебатя;<. 
Единственный интервалъ, который чистъ и одинаковъ во всЬхъ 
3-хъ родахъ' интерваловъ, это — октава. ЗагЬмъ отлич1я прочпхъ 
видны изъ следующей таблицы: 

„ Чистые или Пиеагорейсше Равномерно 

р естественные. квинтовые. теяперованные. 

Терщя большая % 3 Д- 81 /80 выше ест. Г5 , 4 . 127 / т выше ест. 

о5 Терщя малая 6 / 3 6 ... 80 / 81 ниже „ °/,. "'/щНИ-ке „ 

и, Секста большая :} 3 %. 81 80 выше „ 3 / 3 . "^'ш выше „ 

в Секста малая я . я 8 ... 80 / 81 ниже „ 8 / : .. 127 / 1 . 2г> ниже „ 

Полутонъ 16 /, : . 1в / 1Я . 8 %| меньше я 1в / 13 . 147 148 меньше „ 

Уже полутонъ 1в / 1Г| , бол*е тесный въ нпоагорейской (*°/а1=-~ 

57 16 /и- 8 %1) и въ равномерной темперащи ( 18 /17 =|в /1в- ш /н§)> Д аетъ 
чувствовать свое отлич1е въ чистомъ стро* отъ темиерованнаго. 
Но за то вс* вообще интервалы темиерованнаго строя отличаются 
отъ чистаго на меньшую величину, ч*мъ пиеагорейсше — и это, 
казалось бы, должно служить въ ихъ пользу. Но на практик* 
выходитъ несколько иначе. Менышя уклонешя темперованныхъ 
интерваловъ отъ чистыхъ даютъ таше комбинацгонные тоны *) 
(„сочетанные" ири современномъ употребленш этихъ тоновъ въ 
гармонш), которые сильнее диссонируютъ, ч*мъ ири употреблении 
ииоагорейскихъ иптерваловъ. Относительно же одноголоснаго мело- 
дическаго уиотреблетя такихъ интерваловъ, которые приняты 
почти исключительно въ интересахъ гармонш и инструментальной 
музыки, можно заметить, что они своею тусклостью какъ бы 
обезличены. Разделяя октаву на равныя ступени полутоновъ, они 
подчинились этому господству примы и октавы, тогда какъ вся 
древняя, средневековая и народная музыка, какъ исключительно 
вокальная, подчинена господству квинты, которая и дала древности 
своп „пиеагорейсше интервалы". Въ этой квинтовой или тетра- 
хордной систем* каждый интервалъ заявлялъ свою индивидуаль- 
ность, свой характеръ и постоянно давалъ чувствовать свою 
квинтовую связь и происхождеше. 

Какъ мы увидпмъ ниже, прежняя квинтовая система, въ которой 
созданы и русскле народные напевы, не знала октавы, какъ самостоя- 
тельна™ интервала, а составляла его изъ 2-хъ самостоятельныхъ уча- 
стковъ: кварты и квинты или квинты и кварты. Ученые теоретики 



*) При одновременномъ течевш двухъ тоновъ являются еще такъ называе- 
мые цКОмбипащопные" тоны, большею частью ниже основныхъ, которые присо- 
единяются къ частпчнымъ (гарыоническлмъ) тонамъ каждаго основнаго тона въ 
отдельности и т^мъ придаютъ известную окраску созвуч!ю или диссонансу. 



^1^——^т9^^^^шш^^^^^^^^^^^щя^вя^штшшш^щтшщ 
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называютъ такое д4лен1е октавы „гармоническимь" , когда квинта 
внизу (напр. С. I). Е. Г. О.+ Сг. А. Н. С), а кварта на верху; а 
если наоборотъ, то „аривметическимъ" (кварта внизу, квинта на 
верху, напр. С. В. Е. Г.+ Г. О. А. Н. С). Въ системе естествен- 
ныхъ интерваловъ есть большой и малый целый тонъ ( 9 / 8 и 10 / 9 ), боль- 
шой и малый нолутонъ ( 16 / 15 и "/м)» а въ равномерной темперацш 
все эти тонк1я отлич1я стушеваны однимъ общимъ д4лителемъ 
октавы на 12 ступеней, именно: полутономъ въ 18 /1 7 - Пр и одно- 
голосномъ же п!шш, певецъ, не стесняемый гармотей, могъ 
свободно переходить отъ ииеагорейскихъ къ естественнымъ интер- 
вал амъ, где этого требовалъ слухъ и выразительность, и т4мъ 
постоянно держаться въ самомъ чистомъ строй. Такимъ образ омъ, 
имея дело съ русскою народною музыкою, мы можемъ встретить 
въ ней только естественные интервалы (мелодичесше но квинтовому 
сродству и гармоничесюе по естественной гармоши). Между т4мъ 
намъ приходится укладывать ее въ искусственные, однообразно 
темперованные (размеренные) интервалы, созданные въ совершенно 
чуждыхъ ей интересахъ гармоши и модулящи и октавной системы. 
Отъ этого выходить то, известное всемъ записывателямъ народ- 
ныхъ напевовъ, лвлеше, что самая точная ихъ укладка въ наши 
ноты не удовлетворяете певца. Вы съиграете ему мотивъ на фор- 
тешано, спрашиваете: такъ-ли? — И ояъ только нерешительно 
киваетъ головой: „кажись, что такъ а , „но что-то есть неладное" 
— говорить его улыбка. Попробуете этотъ самый мотивъ спеть 
безъ фортетано, — и певецъ одобряетъ. Въ пенш вы невольно 
берете естественные интервалы, а слова даютъ истинный акцентъ 
напеву. Но что же выходить, когда къ мотиву, взятому безъ 
словъ, въ темиерованныхъ интервалахъ, мы присоединяемъ еще 
гармонш, аккорды, въ темиерованныхъ интервалахъ? Мы еще более 
удалились отъ смысла народной песни и эффекта, производимый 
такимъ гармоническимъ сопровождешемъ на фортетано таковъ, 
что народный певецъ вовсе не узнаетъ спетой имъ песни. Въ 
нее внесено много новаго, чуждаго, что оттеснило самую песню 
на третШ планъ. Но если мотивъ петь со словами, то и при 
гармоническомъ аккомпанименте, певецъ хотя н узнаетъ песню, 
но находить, что сопровождеше ей мешаетъ, вносить нечто чуж- 
дое и лишнее. Мы увидимъ впослЪдствш, что и друие аттрибуты 
нашей октавной и тактовой системы вносить въ народную музыку 
пертурбащю, которая еще более усиливаетъ изменеше ея харак- 
тера на столько, что уложенную въ наши ноты и такты народную 
песню уже нельзя назвать таковою, а следуетъ признать пере- 

Русская Народ в ал Музыка. 3 
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водомъ на новый современный музыкальный языкъ, съ коммен- 
таргями переводчика, бол4е или мен'Ье удачно осв-Ьтившаго 
особенности оригинала для современна™ музыканта. НокакъдЪло 
идетъ пока объ интервалахъ, то мы отв*Ьтимъ на сомнЪше и 
вопросы т'Ьхъ, которые могли бы сказать: неужели же столь нн- 
чтожныя различ1я въ интервалахъ могутъ схватываться слухомъ 
и производить различные эффекты? не относятся ли эти разлпч!я 
бол*Ье къ области теоретическихъ вычислетй, къ тонкостямъ 
акустики и математики, ч*мъ к% практической музыке? чувстви- 
тельны ли они для музыкальнаго слуха на столько, чтобы изменять 
самый характеръ нап г Ьва въ т4хъ или другихъ интервалахъ? — На 
это даютъ отв'Ьтъ опыты и наблюдешя, произведённый въ Германш 
Гельмьольцемъ и въ Англш Томпсономъ, а также практика обра- 
зовавшихся въ Англш „обществъ сольфеджистовъ". 

Гельмгольцъ устроилъ особый инструментъ „гармошумъ", на 
которомъ разныя клавитуры и регистры давали строй чистый 
естественный и строй темперованный, а также строй по чнстымъ 
квинтамъ (пиеагорейскШ). 

Различге этихъ строевъ при выполнены мелодШ и гармотй 
весьма заметно, особенно поел* того, какъ ухо нисколько привыкло 
къ чистымъ интерваламъ. На фортетано, короткость тона и быстрота 
движен1я маскируютъ неудобства темперацш, но на тянущихся 
тонахъ фисгармонш, производимые ею толчки (5сЬ>\ ? еЬип^еп) при- 
даютъ аккордамъ дрожаше, раздражающее нервы. Замеченный 
отлич1я, при игр* въ разныхъ строяхъ на гармошум*, Гельмгольцъ 
очерчиваетъ следующими замйчатями: *) мажорныя трезвуч1я въ 
естественномъ строй выходятъ полных, ровныя, пргятно-благозвуч- 
ныя, безъ велкихъ толчковъ (колебатй). Въ сравненш съ ними, 
т4 же трезвучгя въ темперованномъ стро4 — мутны, грубы, безпо- 
койны, слегка дрожашдя, что сразу замйчаегь каждый, даже не 
музыкантъ. Септаккордъ въ естественномъ строй имйеть не болЪе 
резкости, ч4мъ обыкновенный мажорный аккордъ въ темперован- 
номъ или пиеагорейскомъ строй, на одинаковой высоте тоновъ. 
На высокихъ октавахъ музыкальной скалы, всяые аккорды темпе- 
рованнаго строя звучатъ иочти фальшиво въ сравненш съ такими 
же аккордами чистаго строя (причина — комбинацюнные тоны тем- 
перованныхъ интервал овъ). Далйе, вс4 отлич1я между мажорными 
и минорными аккордами, между различными положешяни аккор- 
довъ, между консонансами и диссонансами, выходятъ на чистомъ 



*) Не1гаЬо112. Б1е ЬеЬге топ йеп ТопетрПийипдеп. 2 изд. стр 4. 89 — 490. 
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строй гораздо явственнее, решительнее и характернее, отъ чего 
модулящи въ другой ладъ получаютъ гораздо более выразитель- 
ности, а диссонансы более резкости. Даже уменьшенный сент- 
аккордъ, столь употребительный въ новой музыке, выходить въ 
естественномъ строе — въ сравнеши съ чистымъ строемъ другихъ 
аккордовъ — очень резкимъ, приближающимся къ границе невыно- 
симаго. Одне перемены въ ноложенш аккорда уже достаточно 
оттеняютъ въ естественномъ строе гармоничесыя краски. 

Неудивительно, что средневековые музыканты, прпвыкппе къ 
естественнымъ пнтерваламъ въ пешп, чистымъ и пиоагорейскимъ, 
и къ модулящи лишь въ ближайппе лады, такъ долго и упорно 
вооружались противъ искусственной темперащи интерваловъ, о 
чемъ сохранилось много сочпнешй отъ второй половины 17-го п 
1-й половины 18-го века. 

Для слуха, не привыкшаго къ темперованному строю (напр. 
въ простомъ народе) или отвыкшаго отъ него, исполнеше въ 
немъ на фортешано, а темъ более въ оркестре, представляется 
точно игрою на разстроенномъ инструменте. Оркестровая музыка 
никогда не бываетъ чиста, гармонична: одни инструменты, сами 
по себЬ, даютъ естественные интервалы (медные), друпе — не 
вполне точно размерены регистромъ своихъ отверстШ съ тонкими 
делешями темперащи (деревянные), третьи имеютъ чистыя квинты 
въ открытыхъ струнахъ (смычковые) и могутъ изменять интервалы, 
т. е. брать и естественные, и пиеагорейсые, и темперованные. 
Для тонкаго слуха, каждый оркестръ представляется не согласо- 
ваннымъ во всехъ своихъ инструментахъ, настроенныхъ нечисто, 
а отдельныя группы деревянныхъ духовыхъ, выступающихъ въ 
самостоятельной гармонш (безъ учаспя прочихъ инструментовъ), 
часто режутъ слухъ своею нестройностью. Къ более чистому 
строю, какъ отдельная группа, были-бы способны смычковые 
инструменты, если бы они не играли въ темиерованномъ строе. 
Но этотъ строй, вероятно, служить причиною того, что исполнеше 
струнныхъ квартетовъ второстепенными игроками (не говоря уже 
о любителяхъ) представляется большею частш нестройнымъ; 
обыкновенно слушатели замечаютъ, что не мешало-бы имъ по- 
лучше „подстроиться". Но въ такомъ впечатлении, кроме дейст- 
вительно фалыпивыхъ нотъ, большую роль играетъ привычка 
играть темперованными интервалами, созвучге которыхъ темъ 
более резко, чемъ выше тоны музыкальной скалы. Такъ какъ у 
первоклассныхъ артистовъ квартетное исполнеше выходить более 
стройнымъ и благозвучнымъ, то на это обстоятельство обратилъ 

3* 
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внимате французский ученый Делезень *), который подвергнулъ 
точному математическому опред'Ьлетю тоны, употребленные таки- 
ми артистами въ квартетахъ. На правильно разделенной струн*, 
которую употребилъ Делезень въ дйло, оказалось, что перво- 
классные артисты въ квартетахъ играли не темперованными, а 
чистыми интервалами (что на смычковыхъ инструментахъ вполне 
возможно), повинуясь своему слуху. Но для этого, кром* слуха, 
нужна еще и привычка играть чистыми интервалами и большая 
техника для перехода, гд* можно, въ чистый строй (напр. оста- 
ваясь некоторое время въ одномъ ладу или ближайшихъ къ нему), 
а гд* нужно — въ темперованный. Главное въ этомъ случай — уменье 
брать терцш и сексты въ обоихъ строяхъ и быстро менять пхъ, 
по м4р^ надобности. Известный анекдотъ о китайце, которому 
лучше всего понравилась первая теса въ нашемъ оркестровомъ 
концерте, получаетъ отъ этого иную окраску: пока оркестръ 
настраивался, онъ стремился по крайней м*рЬ къ гармоши, а 
настроившись, началъ играть, какъ большой разстроенный инстру- 
мента. А слушатели, не привыкппе къ темперованнымъ интерва- 
ламъ (но привыкппе къ одноголосной мелодш безъ гармоши), 
гораздо чувствительнее, ч*мъ мы, къ неровностямъ строя. 

Въ настоящее время, не только у музыкантовъ-инструментис- 
товъ, но и у пЗшцовъ, слухъ испортился отъ постояннаго сопро- 
вождешя п1ш1я на фортешано съ его нечистымъ строемъ и отъ 
игры въ оркестр*. Но возстановленге чистаго строя вполне воз- 
можно въ квартетной музык* (вообще для смычковыхъ инстру- 
ментовъ) и въ пиши одиночномъ и хоровомъ. Одиночное иЪше 
въ естественныхъ интервалахъ мы и теперь слышимъ въ русской 
народной музыки (великорусскихъ и малорусскихъ п4сняхъ). Хоро- 
вое же предпринято въ Англш „обществами сольфеджистовъ" 
(Тошс-зоКа-аззотЫоп), которыя образовались сначала въ Лон- 
дон*, а потомъ распространились и въ друйе болыше города, 
такъ что къ 1865 г. въ Англш насчитывали болйе 150000 чде- 
новъэтихъобществъ. Главная ихъ ц-Ьль — пйтьвъ хорахъ естествен- 
ными интервалами, безъ инструментальнаго сопровождевдя. Ихъ 
ното-писаше отличается отъ нашего и обходится безъ линеекъ: 
тоны означаются одними буквами: Бо, Ке, Ш, Га, 8о1, Ьа, 81. 
Совместное пйше хоровъ этихъ сольфеджистовъ, по общимъ отзы- 
вамъ, далеко чище, стройн-Ье, благозвучнее и пр1ятн , Ье обыкно- 



*) М. ЪеХегеппе. Мётоне виг 1ез та1еагз пшпё^иез <1еа по1ез йе 1а &аттс 
(Зап. Общества Наукъ, Землед$л1я и Искусствъ въ Лилл-Ь, 1826 — 1827 гг.) 
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веынаго хороваго п4н1я въ темперованномъ стро4. Обучеше хоровъ 
въ естественныхъ интервалахъ дается легко, какъ взросл ымъ, такъ 
и дйтямъ. 

Ирибавимъ бъ этому, что какъ на „гармошуигб" Гельмгольца, 
такъ и на „энгармоническомъ органе" Томпсона (Реггопе! ТЬотрзоп), 
устроенномъ имъ въ Англш самостоятельно, вн*Ь всякой связи 
съ устройствомъ Гельмгольца, можно исполнять мелодш и гар- 
М0Н1Н въ трехъ различныхь строяхъ, доныне извйстныхъ въ 
музыке: естественномъ , пиеагорейскомъ и темперованномъ. Не 
только гармонш, но и одноголосныя мелодш звучать разно въ 
различныхъ строяхъ. НЬвецъ поетъ, а скрипачъ играетъ безъ 
всякаго затруднешя подъ сопровождеше чистаго строя такого 
органа. Когда мелод1я доходить до тер щи или сексты, акком- 
панирую ыцй можетъ внезапно остановиться и услышать, какъ 
пЪвецъ — разогнавшись — беретъ надлежащей тонъ безъ аккомпа- 
нимента; сравнеше этого тона на инструмент! уб4ждаетъ, что 
интервалъ взять пЪвцомъ чистый, естественный, а не темперо- 
ванный; — тоже самое повторяется и съ скрипачемъ. Вообще, поел* 
ряда наблюдешй, Гельмгольцъ пришелъ къ убЪждетю, что для 
слуха, неиспорченнаго постояннымъ сопровождешемъ инструмен- 
товъ съ темперащею, п4те или игра чистыми естественными 
интервалами есть д*Ьло самое легкое, которое дается само собою 
безъ всякаго усил1я. Но разъ привыкнувъ къ чистому строю, 
такой слухъ будеть уже тяготиться нечистотою темперован- 
наго строя. 

А какъ руссше народные напевы поются большею частью 
безъ всякаго сопровождешя, то слухъ народа не испорченъ тем- 
перацией интерваловъ, а пЪвцы изъ его среды поютъ чистыми 
интервалами, — а это одно уже придаетъ его наиЬвамъ характеръ, 
отличный отъ нашихъ мелодШ въ темперованномъ стро*. 



ОТДЪЛЪ 11-й. 
ОРГАНИЗАЦИЯ МУЗЫКАЛЬНАГО МАТЕР1АЛА. 



Образоваше различныхъ звукорядовъ (гаммъ) изъ тоновъ. 

ГЛАВА IV. 

Первый обшля ступени первобытной гаммы: кварта, квинта, октава. Китай- 
ская гамма. Пять тпиовъ ея. Отсутств1е иолутоновъ, скачки въ 1'/ 2 тона. Три- 
хорды. Остатки ихъ въ Шотландш. Русская народная п^спл въ китайской гамм*. 
Сл1>ды иервобытныхъ трихордовъ въ древнейшей Греши. Энгармоническге трн- 
хорды Олимоа. Строй лиръ до Пиеагора. Выполнение промежутковъ древней 
гаммы: д^атонизмъ, хроматизмъ, энгармонизмъ. Порлдокъ историческаго ихъ 
развитая. Числовыя данныя для интерваловъ трехъ родовъ греческой системы. 
Дъмешя Диднма, Птолемея. Естественные и темперованные интервалы въ 

древней Грецш за 3 вика до Р. X. 

Различные напевы, какъ древше, такъ д новые, составляются 
не прямо изъ отдЬльныхъ тоновъ, а изъ тоновъ, уже приведен- 
ныхъ предварительно въ какой либо строй пли ладъ. Въ этомъ 
случай въ музык*, какъ и въ органической прпродЬ, происходить 
постепенная организащя матерхада и формъ, отъ ниашихъ до 
высшихъ. 

Первый матер1алъ музыки — тонъ — уже представляется наыъ 
известной организацией съ правильными и ровными дугами кача- 
тя (взадъ и впередъ), съ определенною скоростью движешя въ 
секунду. Мы получили точно сырой матер1алъ, напр.: нить, изъ 
которой еще надо соткать ткань и потомъ уже выводить по ней 
узоры. Въ органической природ* мы также видимъ, что элементы 
не прямо соединяются для образовашя органическихъ формъ, а 
нроходятъ промежуточный организации, чтобы потомъ, подъ вл1я- 
шемъ жизненной силы, постепенно образовать ячейки, клетчатую 
ткань, волокна, сосуды и, наконецъ, живой индивидуумъ растешя 
пли животнаго. 

Такъ н въ музыки,— переходъ отъ тона къ напеву составляютъ 
промежуточный организащп му зыкал ьныхъ элементовъ въ звуко- 
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ряды или гаммы; изъ нихъ организуются мотивы, а изъ мотивовъ — 
законченные напевы или мелодш. 

Мелодическое движете есть перемена высоты тона во вре- 
мени, но для этого нуженъ известный масштабъ или лестница 
съ ступенями, по которымъ шагаетъ мелод1я по порядку или скач- 
ками. Этотъ масштабъ или лестница и есть то, что музыканты 
называютъ гаммою; въ ней известные тоны (интервалы), упо- 
требляюшдеся въ мелодш, расположены по порядку ихъ высоты. 
Поэтому гамма есть масштабъ для изм*решя движешя тоновъ по 
высоте, какъ ритмъ есть масштабъ для измЗфешя движешя тоновъ 
во времени. Эта аналопя гаммы и ритма была замечена многими 
теоретиками древнихъ и новыхъ временъ. 

Вей народы избрали изв4стныя ступени музыкальной лест- 
ницы, а не переливали незаметно изъ тона въ тонъ. 

Эти ступени были: простЬйпия отношения тоновъ, т. е. 
кварта (3:4), квинта (2:3) и октава (1:2). Интервалы эти 
встречаются въ ступеняхъ гаммы всЬхъ народовъ земнаго шара, 
древнихъ и новыхъ, дикихъ и культурныхъ, что доказываете, что 
они яснйе и удобопонятнее прочихъ для психо-физическаго орга- 
низма человека. 

Поэтому первообразомъ или основной схемой самой древней 
гаммы былъ звукорядъ: с — 1' — ц — с, состоявппй изъ примы, кварты, 
квинты и октавы. Поставленныя по порядку ихъ высоты, они 
составили собою дв)ь кварты с — I и § — с, раздйленныхъ проме- 
жуточнымъ тономъ (Г — §) или два „дихорда". Такой звукорядъ 
иаложилъ свою печать на всю отдаленную древность, которую мы 
считаемъ себя въ правй назвать эпохою кварты. На эти интер- 
валы, надо полагать, были настроены и первобытные струнные 
инструменты. Напр.: древнейшая лира у грековъ до Орфея, по 
Боэцш, имЪла именно такой строй; она не годилась для самостоя- 
тельной мелодш, но пригодна была для сопровождеюя п4шя. 
Дальи'Ьйшимъ шагомъ въ этомъ д^л* было восполнете промежут- 
ковъ между пустыми квартами. Отъ & нашли кварту внизъ (или 
квинту вверхъ) Б, а отъ Г кварту вверхъ В, — и вотъ- явилась 
характеристическая гамма 

С — Б — Г — О — В — С. 

1 т. Н* т. 1 т. 1»/* т. 1 т. 

безъ терцш и сексты, составленная изъ двухъ трихордовъ, т. е. 
двухъ квартъ съ однимъ промежуточнымъ тономъ въ каждой. Въ 
1-мъ трихорд* скачекъ въ 1 ! / 2 тона посл г Ь второй ступени, а во 2-мъ — 
скачекъ въ 1\/ 2 тона поел* первой ступени. Между трихордами 
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дополнительный тонъ (Г — О). Эта характеристическая гамма 
известна въ теорш музыки подъ назвашемъ шотландской или 
китайской, потому что она встречается равно въ древнихъ нап*Ь- 
вахъ Китая и Шотландш. 

Гамму эту можно съиграть на однихъ черныхъ клавишахъ 
фортетано, транснонировавъ ее на большую терщю внизъ; 

Аз — В— Без— Е§ — вез— Аз. 

1 т. I 1 /* т. 1 т. I 1 /* т. 1 т. 

Но изъ нея же можно вывести еще нисколько гаммъ, если пооче- 
редно принимать каждый ея тонъ за приму или тонику. 

. 1) с. <1. Г. #. Ь. с. = ав. Ь. Дев. Ез. Оев. Аа. = безъ 3 и 6 ступени. 

2 2) с. Д. Г. ц. а. с. = Дез. ев. §ез. ав. В. Дез. = „ 3 и 7 г 

^ 8) с. ев. Г. #. Ь. с. = ев. #ез. ав. Ь. Дев. ев. = „ 2 и 6 „ 

ж 4) с. Л. е. #. а. с. = §ев. ав. Ь. Дев. ев. §ев. = „ 4 и 7 „ 

& 5) с. ев. Г. ав. Ь. с. = Ь. Дев. ев. $ев. аз. Ъ. = „ 2 и 5 „ 

ВсЬ эти гаммы, не им4ющ1я вовсе полутона, но за то им*Ью- 
щ1я скачекъ въ 1 ! / 2 тона въ каждомъ трихордЬ, действительно 
имЪютъ своихъ представителей въ древнихъ нап'Ьвахъ Китая и 
Шотландш. ВсЬ он* могутъ быть съиграны на однихъ черныхъ 
клавишахъ фортешано. Теоретики почему-то обратили внимаше 
почти исключительно на гамму № 4-й, безъ кварты и септимы, 
оставивъ проч1явът4ни, — и этой гамм4 долго присваивали назвате 
китайской. О другихъ было мало р4чи. Но читатель можетъ найти 
образцы наийвовъ во всЬхъ нриведенныхъ гаммахъ между старыми 
мелод1ями Кптая и Шотландш, обратившись къ сочинешямъ 
Гельмгольца*) , Амброса**) , Грегема***) , Фетиса и другихъ . При этомъ 
надо им4ть въ виду, что какой-либо изъ недостагощихъ интерваловъ 
можетъ встретиться въ вид* проходящей или несущественной ноты; 
можетъ быть, это происходить отъ неточной записи напева или отъ 
позднЬйшаго смягчешя, но во всякомъ случай онъ не входитъ въ 
число существенныхъ тоновъ, на которыхъ построена мелод1я. 

Вотъ напр. китайская мелод1я, сообщенная англичаниномъ 
Ваггои\ основанная на 2-й гамм* (безъ терщи и септимы). 

Фиг. 11. 



шшшШ 



Ш1?ш1^ШР 



*) НеХтНоИг. Учете о тон. ощущ. 2 изд., стр. 400 идалЪе. 

**) АтЪгоя. безсЫсЫе Дег МизПс. I. стр. 30 — 35. Китайская мелодии 

***) О. 1<\ Откат. 8оп§з о( 8со11апД. V. III. ЕДтЪигзЬ. 1859. 
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Преобладающей въ ней тонъ, коимъ п кончается мелодия — есть П. 
Во всемъ напеве не встречается ни разу ни Г, ни С. 

Покойный ОЪровъ считалъ китайскую гамму исключительнымъ 
достояшемъ „желтой расы"*) (китайцевъ, малайцевъ и др.) и 
находилъ я зам4чательнымъ исключешемъ" то, что встречается 
она и у нЪкоторыхъ европейскихъ народ овъ кельтскаго племени: 
шотландцевъ и ирландцевъ, где рядомъ съ напевами въ нов4й- 
шнхъ гаммахъ распеваются и напевы въ старпнныхъ гаммахъ. 
Но заключен 1е Серова было преждевременно: если-бы онъ под- 
вергнулъ внимательному анализу руссше старинные напевы, то 
онъ заметилъ-бы, что и въ нихъ нередко встречается китайская 
гамма, целикомъ или частями (трихордомъ). 

„ Какь? Русская народная пгьсня въ китайской гамлнъ? вос- 
кликнетъ читатель. Но объ этомъ до сихъ поръ не было речи ни 
въ одномъ трактате". Авторъ также былъ не мало изумлепъ, когда 
сделалъ это открытае, при разборе песень, но фактъ этотъ до 
такой степени естественъ, что мы вполне уверены въ его под- 
твержденш и на другихъ старинныхъ нап/Ьвахъ, напр.: у басковъ, 
испанцевъ и др. Дело въ томъ, что гамму напрасно называютъ 
„китайскою". Ее следуетъ назвать не именемъ народа, а именемъ 
эпохи, т. е. гаммою „эпохи кварты", какъ целаго историческаго 
фазиса въ музыкальномъ развитш, чрезъ который прошла древ- 
нейшая музыка вс4хъ народовъ. Если она лучше сохранилась у 
китайцевъ, шотландцевъ и ирланддевъ, то это доказываетъ ихъ 
более упорный консерватизмъ въ деле напев овъ, чему могли 
содействовать горы, море, малое общете съ другими народами и т. п. 

Вотъ русская песня, хороводная: „Какъ во городе — царевна" 
въ китайской гамме типа 36 2 (безъ терцш и септимы). (См. Сбор- 
ннкъ Балакирева № 31). 

Фиг. 12. 
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какъ во го-ро - дЬ мла - 

Звукорядъ п*сни. :^Т) — р : р;:= ^з^:г _ :\ 






да - я мла - да 



я. 



*) Спровъ. Русская народная и'Ьсня, какъ нредметъ науки (Музык. Сез. 
1870. к 6. стр. 2). 
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Въ звукоряд* п^снп недостаетъ терщи е и септимы Ь, кото- 
рая въ напйв* затронута только слегка, какъ проходящая нота, 
и безъ которой мелод1я можетъ обойтись. Эта пЪсня — свадебная и 
древняя, какъ по словамъ, такъ и ио завиткамъ (украшешямъ) 
нотъ, характернымъ для свадебныхъ напЪвовъ; какъ обрядовая, 
она могла сохраниться отъ глубокой древности. Звукорядъ пЬсни 
состоптъ пзъ 2-хъ квартъ (трпхордовъ); тоника (П въ центр*. 
Первые 3 такта въ предйлахъ верхняго трихорда, вторые (4, 5 
и 6) три такта — квинтовыя группы. 

Дал4е мы приведемъ еще и друпе примеры. Любопытно 
однакоже то, что, сосЬдтй съ Китаемъ, обширный край „Индгя 44 
обладаетъ мелод1ями*), построенными на гаммахъ, весьма сход- 
ныхъ съ европейскими, что замечено и относительно мелод1й 
древне-германскихъ. Фетисъ и Куссемакеръ, обращая на это 
внимате находятъ, что они легко гармонизуются на европейский 
ладъ. Для музыкальной этнографш это представляло бы большой 
ннтересъ, если бы было доказано, что въ Индш не сохранилось 
вовсе старишшхъ напЬвовъ изъ эпохи кварты, — но мы въ этомъ 
сомневаемся и скорее полагаемъ, что напевы Индш еще мало 
изучены и что они записаны не съ тою точностью, какая стала 
предъявляться въ новМшее время. 

Наши руссше напевы тоже прежде записывались не въ дерев- 
няхъ, а въ городахъ, — отъ фабричныхъ рабочихъ, мастеровыхъ, 
писарей, — и нерЬдко подвергались поправкамъ, лишавшимъ ихъ 
оригинальности. Болйе строгое отношеше къ наи'Ьвамъ явилось 
только въ посл&дшя 25 — 30 л*Ьтъ. Но и въ русскпхъ П'Ьсняхъ до 
сихъ поръ не находили китайской гаммы, — и мы, если не ошиба- 
емся, первые указываемъ на ея присутств1е въ русской народной 
музыки. Весьма вероятно, что подобное окажется и въ отношети 
индгйскихъ нап'Ьвовъ. 

Такъ какъ характернымъ признакомъ шотландо-китайской 
гаммы слЪдуетъ признать отсутств1е полутоновъ и скачки въ 1 1 / % 
тона, что дйлитъ пространство октавы на дв* невыполненныя 
кварты (трихорда), то присутствге хотя бы одной изъ нихъ уже 
въ состоянш обозначить остатки древности напева: т. е. три- 
хордъ со скачкомъ въ 1 ! / 2 тона и квартовая связь тоиовъ уже 
составляютъ въ нашихъ глазахъ признакъ „эпохи кварты". Но 
при этомъ возможна и квинтовая связь тоновъ въ отд4льиыхъ 

*) Лопез. (Джонесъ.) „О музыке иши&цевъ", пер. иа н4м. Дальбергъ. 
Стр. 36—37. 
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группахъ нотъ, пбо самое происхождеше древней квартовой гаммы 
основано на квинтовомъ сродстве, на которомъ п найдепы были 
первые интервалы. Дв4 квинты Г — С — 6 даютъ уже для средняго 
тона С и кварту и квинту (с — Г — #). Отсутств1е нолутоновъ и 
скачки во 1 7 2 тона сами собою цридаютъ напЬвамъ подвижность, 
ясность и вм'ЬстЬ твердость, жесткость, непривычную для совре- 
меннаго слуха: это — какъ бы рисунокъ безъ полутоновъ и т4ней, 
къ которому китаецъ им*Ьетъ расположеше , равно въ живописи и 
музыке. 

Теперь посмотримъ — не сохранилось ли и въ древней Грецш 
остатковъ отъ „эпохи кварты". 

Мы уже говорили о стро* древнейшей лиры изъ двухъ 
квартъ. Олимпъ, живпий предположительно за 1350 л*Ьтъ до Р. X., 
употреблялъ лиру о 3-хъ струнахъ (трихордъ). Но и позднее — 
до Циоагора — въ строй лиры еще встречались .трпхорды съ 
скачками. Такъ лира Терпандра за 7 вфковъ до Р. X. была 
безъ септимы и состояла изъ сочеташя тетрахорда сътрихордомъ: 

С — Б— Е — К- 6— А-*С 



тетрахордъ. трихордъ. 



Никомахъ (МсогаасЬиз) даетъ для до-пиеагорейскаго гептахорда 
(семиструшя) строй (дорШскШ), въ которомъ тоже недоставало одного 
тона, того самаго Н, котораго не было и у Терпандра, именно: 

Е — К — О— А — С— Б— Е 



тетрахордъ. трихордъ. 



такъ что въ д1атонической гаммЬ былъ скачекъ въ 17 2 тона. 

Пиеагоръ (въ 6 вйк* до Р. X.) прибавилъ это недостающее Н 
(найдя его, какъ квинту отъ Е) и первый получилъ нашу полную 
датоническую гамму изъ 7 тоновъ съ восьмою октавою. Но еще 
бол*е древте сл*Ьды аз1атской неполной гаммы мы встр*чаемъ 
въ такъ называемыхъ „энгармоническихъ трихордахъ" Олимпа 
(греческаго музыканта, жившаго за 14 вйковъ до Р. X.). Осно- 
вываясь на словахъ Плутарха, что до Олимпа были только Д1а- 
тонизмъ и хроматизмъ, нймецюе ученые (Беллерманъ, Амбросъ 
и др.) желаютъ такимъ образомъ объяснить происхождеше энгар- 
монизма Олимпа: д1атоническая гамма существовала-де уже гото- 
вая у грековъ*) и потому — изъ иолныхъ д1атоническихъ тетра- 

*) Хотя немного выше мы привели строй лиры Пинагора, который первый 
вволъ полную ддатоничес&ую скалу только въ 6 в4к* до Р. X., а Олимпъ 
хилъ почти 8 стод*бт]лмн ран'Ье. Въролтно-ли, что тогда уже существовалъ пол- 
яый д1атонизмъ? 
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хордовъ Олимпъ искусственно сдЪлалъ неполные, выкинувъ 
третью ступень, отъ чего получились трихорды: изъ лиддйскаго — 
С— Б — Г, изъ фрипйскаго Б. Е. О.; изъ доргёскаго Е. Г. А. 
Такъ какъ въ западной Азш уже существовалъ хроматический 
родъ чрезъ раздйлете пространства тона на 2 полутона, именно: 
С(с18) Б. Г.; Б ((Из) Е. 6., то такое дйлете Олимпъ пред- 
принялъ и на дорхйскомъ трихордй, а какъ въ немъ былъ уже 
готовый полутонъ (е — Г), то дйлетемъ его получились четверти 
тона: Е. Е. х Г. А. или энтрмоническгй родъ позднййпий, ибо, 
по словамъ того же Плутарха, если греки хотЬли п*ть въ старин- 
номъ роди, то выбрасывали четверти тона. Старинный энгармо- 
низмъ (или нашъ неполный дгатонизмъ) хвалили, а позднййппй 
(съ % тона) не одобряли, находили слишкомъ нлаксивымъ, и во 
время Аристоксена (въ 4 в*к4 до Р. X.) уже мало его употре- 
бляли. Вмйст* съ тЬмъ Олимпъ — все изъ подражатя древне- 
аз1атскимъ образцамъ — сократилъ и древне-греческую дорШскую 
скалу, выкпнувъ 3-ью ступень въ составлявшихъ ее тетрахордахъ, 
отъ чего получилась такая скала: 

е — ^ — а — Ь — с — е 



»/*т. 2 т. 1т. »/* т - 2 т - 

подоб1е которой находится и у китайцевъ. Таково предположете 
Амброса *), который указываетъ и на китайскШ нап4въ въ 
такой скал*. (См. „истор1я музыки" т. I, стр. 35, нашЬвъ 2-й, 
сообщенный Р. йи НаЫе). Гельмгольцъ**), повидпмому, разд*- 
ляетъ такую гипотезу Амброса. Аристоксенъ въ своихъ сочине- 
шяхъ также говорилъ, что мелодш съ выпущеннымъ „НсЪапоз" 
(3-я ступень тетрахорда) не только не дурны, но едва-ли не 
самыя лучппя. 

Но въ такихъ объяснеюяхъ мы видимъ натяжку. Идти отъ 
полнаго къ неполному, выбрасывать однажды прюврЬтенное, при- 
томъ изъ подражатя варварамъ, не составляетъ естественнаго 
хода развит1я. У нймецкихъ теоретиковъ есть какъ бы предвзятая 
идея, будто ддатонизмъ составляетъ н4что природное, первобыт- 
ное для европейца, будто греки такъ уже и родились съ своими 
готовыми д1атоническими тетрахордами, а трихорды, какъ аз1ат- 
ское уродство, могли образоваться у европейскихъ грековъ только 
путемъ подражатя древней манер* (Амбросъ), или изъ капрнзнаго 
вкуса къ простогЬ (Беллерманъ), вли по недостатку въ лирЬ струнъ. 

*) АтЪгоз. ОезсЫсМе <1ег Миз1к. В. 1. 8. 371—372. 

**) Не1тНоНг. 1)[е ЬеЬге уоп <1еп ТопетрПпйип^еп. Ь. 40С и дал-Ье. 
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Поэтому будто бы была манера п'Ьть— дорШская (европейская съ 
V* тономъ) и аз1атская (съ У* тона). Но когда хотели пить по 
древнему, то выбрасывали А 1 к тона и 3 ступень тетрахорда. 

Такому искусственному толковатю мы противопоставимъ болйе 
простое и естественное. На нашъ взглядъ, основною первобытною 
скалою всйхъ древнихъ народовъ была та, которая получается 
отъ 4-хъ квинтовыхъ ходовъ: Е— С — 6 — Б— А. Поставленные по 
порядку высоты эти тоны даютъ древнюю китайскую гамму С — 
Б— Е — 6 — А — С. Съ переселетемъ народовъ изъ Азш, эту гамму 
перенесли въ Европу, въ томъ числ* и въ древнюю Элладу. 

Н*мещпе ученые почему-то хотятъ обойти молчан1емъ этотъ 
переносъ, точно древше греки явились сразу на Боаий св г Ьтъ съ 
готовымъ полнымъ д1атонизмомъ въ тетрахорде. Но ташя нред- 
взятыя идеи не отвйчаютъ историческому ходу вещей. По нашему 
мн4н1ю, несомненно ясно, что и у древнихъ грековъ, какъ и у 
древнихъ азхатовъ, сначала была общая всему древнему м1ру 
неполная скала, трихорды, какъ то доказываюсь: лира о 3-хъ 
струнахъ Олимпа, о 4-хъ струнахъ до Орфея (по Боэцш), — лиры 
съ трихордами Терпандра и до-пиеагорейск1я (по Ннкомаху). 
И это былъ дгатонизмъ, только неполный. Его то и держались 
древше греки, когда хогЬли п4ть „по-старинному". 

Иотомъ, въ искапш новыхъ тоновъ и красокъ пришли къ 
мысли — поделить промежутокъ ц-Ьлаго тона на дв4 части и полу- 
чили хроматизмъ. Все это существовало въ западной Азш и 
перешло оттуда въ древнюю Грещю. И это не противор'Ьчитъ 
словамъ Плутарха, по которымъ „энгармонизмъ" явился поздние, 
благодаря д*Ьлетю, въ трнхордЪ Е— Г — А, полутона на дв4 части, 
отъ чего получились 7г ти тона. 

Итакъ, хроматизмъ и энгармонизмъ получились прямо изъ три- 
хордовъ, а не изъ тетрахордовъ, которые сначала надо было 
сокращать и превращать въ трихорды. И получились они путемъ 
(Ъъмнгя промежутка, а не квинтовымъ ходомъ; п ос л 4дн1й оказался 
нужнымъ для выполнешя трихорда съ ц*лью нревращешя его въ 
датоническШ тетрахордъ. Въ самомъ д^лй, недостававпий три- 
хорду тонъ (3-я ступень) открывался пятымъ квинтовымъ ходомъ: 

Е— С— 6— Б— А— Е (5-й ходъ). 
Тогда получили полный тетрахордъ С. Б. Е. Е, весь составлен- 
ный изъ пиоагорейскихъ (квинтовыхъ) интерваловъ. 

Еслп же возразить, что въ энгармоническомъ род г Ь есть большая 
терщя (Г — А), то таковая находится въ одной пзъ кптайскихъ гаммъ: 

(тез— аз— В — Вез — Ез — без (или с. Д. е. #. а. с), 
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тишь Л? 4, безъ кварты и септимы. А нолутонъ, который пришлось 
д'Ьлить для энгармонизма, легко получался, какъ естественная квар- 
та, самый важный иитервалъ древности, въ этой же самой скал4: 

С. Б. Е. (Г.) О. А. С. 

И такой строй мы точно видели еще въ лир* Терпандра (7 в. 
до Р. X.). 

Поэтому мы утверждаемъ, что и у древнихъ грековъ, въ на- 
чале ихъ музыкальпаго развипя, была такая же неполная (5-ти 
тонная) скала, какая была у древнихъ китайцевъ и вообще всЬхъ 
древнихъ народовъ аз1атскаго востока, — у малайцевъ, японцевъ, — а 
также у шотландцевъ, — какую мы открыли и въ древнихъ рус- 
скихъ народныхъ нап'Ьвахъ. 

Следовательно, ступени историческаго развийя были так1я: 
сначала повсюду неполный д1атонпзмъ (трихорды на кварт-Ь), 
потомъ хроматизмъ и восполненный ддатонизмъ (тетрахорды на 
кварт4) и поел* всего — энгармонизмъ (на кварт*). 

Въ нотахъ это выражается такъ: 

сначала: Фиг. 13. потомъ: 

неполный дгатонизмь хроматизмъ 




+• 1 * 1*/, 



IV. 



+ч№ч^ 



■/•IV* 






д1атон. трихордъ трихордъ хроматич. тетрах. 
полный дгатонизмь 



хроматич. тетрах. 
энтрмонизмъ 



ш 



* •+• 1 






1 V. 



?=* 



Э=* 



•/I 1 1 



чТчГ 



лид1Йск1Й тетрахордъ фрип&онй тетр. дор1Йск1Й тетрах. 

или, если отнести всЬ эти звукоряды къ одной ногЬ е, какъ 
нижней, основной, то мы получимъ: 

Фиг. 14. 

неполный Д1атонизнъ, хроматизмъ, пол- 



Ш 



-$* 



1221 



IV. 



^. 



*/• V. IV. 



2ЙГГ 



1 Т ' 1 V* 



ЗЕ^ 



д1атоническ1Й трихордъ хроматически тетрахордъ лнд1йскШ тетрахордъ. 



ный ддатонизмъ, 



энгармопнзыъ. 



Т* V, 1 V. 1 



22 



-<$>■ 



V* ЧГ^ 



22 



2 



фриг1бск1Й тетрахордъ доршскШ тетрахордъ. 
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Вс* эти звукоряды на пространств* кварты заключаютъ въ 
себ* каждый по 2 1 / 2 тона въ совокупности, но они распределены 
въ каждомъ иначе. Неподвижными, неизменными остаются прима 
и кварта, означенныя большими нотами (полтона). Промежутки же 
между ними делились не одинаково: 

въ трихорд* — 1 тонъ, 1 ! / а тона; 
въ хроматизм* — 7* тона, 7 2 тона, 17 2 тона; 
въ д1атоническихъ тетрахордахъ — 1т., 1т., 7* т ч распред*лен- 
ныхъ иначе въ каждомъ тетрахорд*; 

въ энгармонизм* — х 1 к тона, х 1 к тона, 2 тона. 

Изъ этого видно, что полный дгатонизмъ состоялъ только 
изъ 2-хъ родовъ промежутковъ между сос*днимп тонами: тона и 
полутона. 

Въ древнемъ трихорд* отсутствовали полутоны, но были 
скачки въ 17 2 тона, — и только въ одномъ энгармонизм* были 
необычные промежутки въ 7 4 аона и 2 тона. 

Интересно, что въ энгармоническомъ род* была въ первый разъ 
открыта естественная терщя (большая), которую гречесшй ученый 
Архитъ (АгсЬу1аз) еще въ 4 в*к* до Р. X. опредЬлилъ отноше- 
шемъ */ к ; а въ хроматическомъ род* въ первый разъ была открыта 
естественная малая терщя, которую греческШ ученый Эратосвенъ 
въ 3-мъ в*к* до Р. X. опред*лилъ отношешемъ •/«• Въ Д1атони- 
ческомъ же род* были терцш ппеагорейсюя (квинтовыя), отличаю- 
пцяся отъ естественныхъ на величину коммы ( 8 7во)- 

Спрашивается: какимъ образомъ открыли естественныя терцш, 
когда путемъ квинтовыхъ ходовъ ихъ нельзя открыть? Это объяс- 
няется т*мъ, что въ составленш хроматическаго и энгармониче- 
ская тетрахордовъ уже не руководствовались прежнимъ приндипомъ 
отыскивашя новыхъ тоновъ посредствомъ квинтовыхъ ходовъ. а 
приняли другой принципъ: дгьленгя промежутка между тонами. 
Кругъ квинтъ былъ прерванъ, — и для трихорда е — Г — а важн*е 
всего было, чтобы ? хорошо звучало съ а, какъ терщя, и чтобы ! 
была хорошимъ нисходящимъ вводнымъ тономъ въ нижнее е. Такое 
же соображете было въ сил* и для трихордовъ съ малою терщею 

(с— а— Г, й- е— §), 

состоящею изъ 1 ! / в тона. Въ д1атоническомъ же род* правильная 
естественная терщя была открыта гораздо позже и въ цифрахъ, 
установленныхъ впервые александрШскимъ ученымъ Дидимомъ, 
жившимъ въ 1 в*к* по Р. X. при император* Нерон*. БМутиз 
далъ татя числовыя д*лешя для интерваловъ трехъ родовъ: 
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Фиг. 15. 

дгатоническаю: к»' 13 (вашъболын. полутонъ) *°/э (мал. цйл. тонъ) 9 / 8 (б. ц. тонъ) 
хроматическаго: 1Г> 13 (большой иолутонъ) 23/24 (малый иолут.) 6 / 5 (мал. терцы) 
энгармоническаго: 32 / 31 (четверть тона) 31 /зо (четверть тона) 5 / 4 (бол. терцДя). 

Въ дхатоническомъ роде Дидпма были уже наши современные 
интервалы: 16 / 15 полутонъ, ,0 / 9 и 9 / 8 целые тоны, малый и большой. 
Птолемей установилъ Д1атоническ1й родъ немного иначе, пере- 
ставивъ целые тоны, большой впереди (ниже), а малый позади 
(выше), отъ чего получилось вполне наше современное д^леше 
кварты но естественнымъ интерваламъ: 

"/« V. 1П /, 
Е- Г— О— А. 

(Интервалъ между квартою (отъ С) Г и квинтою (отъ С) О состав- 
ляете большой целый тонъ 9 / 8 ). Этотъ естественный строй 
назывался родомъ синтоническимъ (бупЬопит), но, повидимому, 
не пользовался особенною популярностью у грековъ, равно кавъ 
и позднййппй энгармонически родъ съ ! / 4 тона. Также точно не 
пользовались популярностью и не вошли въ практику и друпя 
д4летя тетрахорда (кварты), предложенный Птолемеемъ: 
мягкШ дтатонизмъ: 21 / 20 , 10 / 9 , 8 /7- 

равномерный д1атонизмъ: 1 */ и , и / 10 » 1 \\, 
изъ коихъ последшй весьма приближается къ нашей системе 
равномерной темперащи (ибо делить кварту на приблизительно 
одинаковые промежутки и, по свидетельству УШоЪеаи, еще и 
теперь употребляется (приблизительно) арабскими музыкантами 
въ Египте. Архить предлагалъ делеше: 7 / 8 , 8 / 9 » 27 /«в* 

Въ индШскихъ звукорядахъ также упоминаются въ деленш 
кварты четверти тона, но на сколько все позднейния упомянутыя 
делетя составляли достоите практики, о томъ нетъ точныхъ 
сведен1й. Скорее можно думать, что они относились более къ 
области теорш и математическихъ вычислешй и что позднейпае 
греки, какъ говорить о томъ и Плутархъ, вообще предпочитала 
прежше, древше интервалы (стало быть, квинтовые, пиоагорейсюе). 

ТЬмъ не менее, античные греки первые, хотя бы въ теорш, 
дошлп и до естественныхъ интерваловъ, до чистаго Д1атонизма 
въ пиеагорейскихъ тонахъ и до системы уравнешя (темперащи) 
интерваловъ, которое практиковалъ за 4 века до Р. X. Аристок- 
сенъ, поделивппй пространство октавы на 12 полутоновъ. Въ 
этомъ смысле Аристоксенъ можетъ быть названъ отцемъ „равно- 
мерной темперащи ". Онъ оставилъ даже прямыя указашя — какъ 
строить инструменты, чтобы получать на одной струне 018 и Е§, 
БЧв и вез, и т. п. Но затемъ это уравнеше утратилось, вероятно 
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всл^дств1е вокальнаго направлешя музыки, а уже явилось вновь 
въ виде открытая къ концу 17 и началу 18 вика. 

Почти тоже самое случилось и съ трихордами и древнею пятитон- 
ною гаммою; составивъ основаше первыхъ звукорядовъ въ музыке, 
они затЬмъ остались для насъ только въ древнихъ нап'Ьвахъ Китая 
и Шотландш и, въ вид* сл'Ьдовъ, въ самыхъ древнихъ звукорядахъ 
Грещи. ПослЬдше явно обличаютъ свое древнее происхождеше, 
всл*дств1е того, что въ нихъ остаются неизменными — прима, кварта, 
квинта и октава; изменяются же только промежуточные интервалы. 
Аристидъ Квинтилтанъ, описывая древшя гаммы, привел ъ только 
выполнеше энгармоническое, какъ более резко бросавшееся въ 
глаза к неправильное для слуха, а о другихъ способахъ сказа лъ 
глухо: „древне музыканты употребляли и друпя д$лен1я, выпол- 
няя или всю октаву, или только 6 тоновъ, а иногда и тою метъе и . 
Стало быть, кромт» энгармоническихъ, были и друие трихорды у 
грековъ. ,3а симъ они утрачиваются въ музыке, — и только теперь 
вновь начинаютъ открываться въ сохранившейся отъ древности 
народной музыке. 



Русская Народная 31узыва. 



ГЛАВА V. 

Руссме нап&вы изъ эпохи кварты. Веснянки. Троицкая п$снл. Свадебная. 
Китайск1е звукоряды. Трпхорды, какъ часть нап-вва. Хороводная. Постепенное 

выполнеше кварты. Переходъ въ эпоху квинты. 

Мы вошли въ н^которыл подробности по поводу древней 
пятитонной гаммы и свойственныхъ ей трихордовъ со скачками, 
потому что считали этотъ вопросъ довольно важнымъ и для уясне- 
шя строя русскихъ народныхъ пйсень. 

А рпоп можно думать, что ч4мъ древнее п4сня, гЬмъ ско- 
рее въ ней можно найти огЬды древней гаммы (или вполне, или 
частями), т. е. присутствие трихорда съ проиущеннымъ интерва- 
ломъ, какъ основы п^сни или какъ самостоятельной ея части въ 
отдйльныхъ частяхъ (или оборотахъ) мелодш. И действительно 
это подтверждается на д'Ьл'Ь. 

Вотъ малорусская п^сня „на Дунаечку, край бережечку", вся 
составленная изъ одного трихорда съ пропущенною секундою 
(2-ю ступенью). (См. „Сборникъ Украинскихъ пйсень" Рубца. 
Вып. 2. .V 2). 

Веснянка. 
Мос1ега<;о 

л] . ■ , 

: (^^4 — ^-1—3 —а 4=»-=^ — I- 

^ На Ду - на - е-чку, край бе - ре - жечку 

<о Та ри - - ну-ла во - да зъ Ду - наю 

Звукорядъ п4>снн 





т 



ЗЪ Ду - На - Ю ТИ - ХО - ГО трихордъ. 

зъ бе - ре - га кру-то - го 

Недостающая въ звукоряд* секунда (д 7 ) затрогивается только 
однажды, какъ проходящая нота. Уже эта одна постройка на 
трихорд г Ь говорптъ о древности напева. „Веснянки", большею 
частш, корот^е нап г Ъвы, распеваемые детьми, иногда и девуш- 
ками при встр'ЬчЪ весны; он* ведутъ свое начало отъ временъ 
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языческой древности, когда обоготвореше силъ природы состав- 
ляло релийю первобытнаго человека. 

Поэтому мы и обратились къ нимъ прежде всего, — при чемъ 
не можемъ не заметить, что мы ихъ встретили бол4е между 
малорусскими песнями, ч'Ьмъ между великорусскими; почему такъ? 
на это пусть отв'Ьтятъ этнографы и археологи. 

Вотъ еще Веснянка (Сборникъ Рубца, вып. 2. .V 19). 

Фиг. 17. 



$ 
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=^ш 



I 



Бла-го-сло-ви, мати, 
- — р- — ф^~р— 



вес -ну за-кли - ка-ти, 



■-•- 



-•- 



*=* 



•К- 



Ч — г- 



вЕЁ^е 



вес -ну за-кли - ка-ти, зи-му про-во - жа-ти. 

Звукорядъ этой п'Ьсни §' — а'— с" — с1" — Г' — §" — чисто китайская 
или шотландская гамма типа Д» 1 (безъ терцш Ъ' и сексты е"). 
Обратимъ также внимаше на замечательную чистоту формы: она 
какъ-бы состоитъ изъ 3 частей: 1) первый двутактъ, повторенный 
дважды, съ полукондемъ въ доминангЬ §, 2) двутактъ (5 и 6 такты), 
вносящих какъ-бы отвЬтъ, съ концемъ въ тонике с", 3) повторе- 
ние 1-й части съ легкимъ изм'Ьнетемъ для поворота въ доминанту, 
-—обычное заключеше многихъ народныхъ пйсень. — Тоника на- 
родной и&спи, большею частью, помещается не внизу, а въ центре 
звукоряда и ею р4дко кончается п'Ьсня. — Звукорядъ этой п^сни, 
состоящш изъ 2-хъ трихордовъ (§'. а', с", и (Г. Г. «:*.) далъ основу 
и для группировки мотива въ трпхордахъ. 

ИмЪя такое руководящее начало, какъ трпхордъ древняго 
звукоряда, мы можемъ иногда подозревать неточности въ записи 
или поздн*Ьйппя измйнетя древпяго склада п*Ьсни. 

Напр.: веснянка (Сборникъ Рубца, вып. 2.Л< 15). 



Фиг. 18. 

Не очень скоро. 
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А вже вес -на, 
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вже крас - на. 
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Из стр1х во - да кап - ле, 



из стр1х во-да кап-ле, 

4* 
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Звукорядъ зд*сь й' — е/— Яз'— а' — Ъ' — сГ, — 
т. е. пятитонная древняя гамма безъ 4 (к) и 7 (аз) ступеней, 
типа Л? 4. Ее можно было бы всю съиграть на черныхъ клави- 
шахъ фортешано, если бы не проходянця ноты (^ во 2 тактЬ и въ 
3-мъ, а С18" въ предпоследнем^), которыя однако же могутъ быть 
избегнуты безъ всякаго изм1шен1я склада и характера п4сни (какъ 
нами обозначено нотами на верху). Можетъ быть, она такъ и 
пилась въ древности. Конецъ — центральный тонъ а въ звукоряд* 
и нижшй въ трихордЪ (а' — Ь' — (Г). 

Вотъ „Троицкая" п*сня (Сборникъ Рубца, вып. 2. Дё 17). 

Фиг. 19. 




За въю вш-ки та на свят - ки, на вс1 свят-ки 

ЗвуКОрЯДЪ 11&СНИ. 



ШШШЗШк 




НЙ2 

На празД-НИЧ-КИ. *" 1-й трихордъ. 2-й трихордъ. 

Не будь въ ЗтакгЬ с* (которая легко заменяется (Г), это была 
бы чистая китайская гамма безъ 4 и 7 ступеней (типа .^ 4) съ 
построешемъ основнаго мотива явно трихорднымъ: 1-й тактъ 
трихордъ Ь' — (Г — е", 2-й тактъ (Г — е* — %" (высокое а*, какъ родъ 
украшетя или мелизма и какъ мимолетное, не идетъ въ счетъ); 
за симъ 3-й тактъ при е" — выполненная квинта (а' — е*), посл*Ьднш 
— трихордъ (Ь' — (Г — е*). Укладка п'Ьсни въ нашу тактовую систему 
привела къ тому, что ударешя напйва и текста упали на послед- 
нюю часть текста (слабую), — она же и конецъ, надъ которымъ, по 
необходимости, пришлось поставить фермату. Начальный и конеч- 
ный тонъ Ъ' занимаетъ центральное м4сто въ звукоряде; но въ 
трихордй (нижнемъ 1/ — (Г — е") — это нижшй тонъ*). 

Постройку на древнемъ трихорд г Ь мы видимъ и въ следующей 
великорусской п^снЬ, свадебной, изъ сборника Балакирева Дк 1. 

Свадебная. 
Медленно. ФИГ. 20. 

Не бы - ло в* - тру, не бы-ло вЪ - тру, вдругъ на- 

*) Различныя замЪчашл по поводу каждой ийснн, хотя бы вне относящаяся 
къ древней гаммй, пмъчотъ въ виду посл-Бдуюиия главы, гд* будутъ разсматри- 
ваться друпя стороны нътни. 



— 53 — 



Лг — * = *-» :з ^^=^-* -^^^- Нг- # -/гт ^^±- ^ 1Г 



Звукорлдъ пъхни. 




ВЯ - Ну - ЛО, ВДруГЪ На - ВЯ - ну - ЛО трихордъ. 

Это звукорядъ или 1-й трихордъ китайской гаммы Л? 5 (безъ 
секунды и квинты). П'Ьсня эта — явно древняя, п но складу напева, 
и по словамъ. Какъ обрядовая, она могла сохраниться въ чистот* 
мнопе в*ка; связанныя группы восьмыхъ нотъ (по 4 и по 2) 
составляютъ излюбленное и характеристическое украшеше почти 
всЬхъ свадебныхъ русскихъ пйсень. 

Нарушешя чистоты трихорда являются лишь въ несущест- 
венныхъ тонахъ: приставочномъ нижнемъ с' и проходящей е', 
которая въ тактахъ 5 и 7 является какъ-бы самостоятельной, но 
и въ этомъ ел уча* въ трихордной связи. 

Фиг. 21 ЙГ^ё^* : Ё;Г- "Ч 




трихордъ. 

Тонику разъигрываетъ нижшй тонъ трихорда й'; остальные его 
тоны / г и с/ борются между собою за первенство; самый нижшй 
тонъ с' приставочный, какъ бы аиподж1атура къ нижнему тону 
звукоряда. 

Безъ сомн'Ьшя, найдется еще не мало другихъ п*сень, 
преимущественно нзъ обрядовыхъ, бытовыхъ, относящихся къ 
языческой эпох*, въ которыхъ окажется древняя пятитонная 
гамма съ недостающими интервалами. Намъ важно было указать 
хоть несколько ирим*ровъ. Гораздо же чаще являются трихорды 
въ русскихъ народныхъ п*сняхъ, какъ часть мотива или само- 
стоятельная группа тоновъ при преобладающемъ тетрахордномъ 
строй (выполненной кварты) съ квинтою или безъ нея. Такъ, — въ 
извЬстной п*сн* „Эй ухнемъ" такую самостоятельную роль мотива 
въ нап*в* играетъ группа трихордная: 



й 



* 



Фиг. 22. 



С/ 



Эй УХ-немъ трихордъ безъ секунды (нзъ типа Л* 5). 

Въ дальн*йшихъ главахъ, при разбор* строя п*сень, мы 
будемъ указывать и встр*чаюпцяся въ нихъ трихордныя группы, 
которыя большею частью составляютъ остатокъ древности и харак- 
теризируютъ въ этомъ смысл* нап*въ. Теперь, къ приведеннымъ 
прим*рамъ мы ириведемъ еще несколько указашй на звукоряды 
со скачками изъ изданныхъсборпиковънародпыхъ русскихъ п*сепь. 
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Въ русскихъ народныхъ пЪсннхъ, собранныхъ Щюкунинымъ 
(подъ редакщей Чайковскаго), см. Л« 1. „Какъ на р4к4, на лу- 
жечк*". Звукорядъ безъ 2 и 7 (последняя слегка)*). Обрядовая 
(поется на семикъ при вавиваши в4нковъ). .V 31. „Вотъ сизой 
орелъ по горамъ леталъ* (безъ 3 и 7). Л» 16. Свадебная: „Во 
бору-то, во бору", безъ 3 и 7 (последняя слегка). Въ сборник* 
Балакирева Л* 30 („Какъ подъ л-Ьсомъ, подъ л4сочкомъ и ). Звуко- 
рядъ безъ 2 и 7 ступеней, пачинающдйся съ В. 

При.тьчанге. Часто напЬвъ не достигаетъ септимы, держась 
въ пред'Ьлахъ квинты пли сексты, — съ другой стороны самый нижшй 
тонъ звукоряда им4етъ характеръ приставной или нижней аино- 
даиатуры къ нижнему тону звукоряда, какъ это мы видели въ 
п'Ьсн'Ь (фиг. 20) „Не было в4тру в . 

Характеръ древняго трихорда также ясно выступаетъ и въ 
пЬсн*: „А мы просо сияли, с*яли и . (Хороводная Л* 1. Сборникъ 
Прача) **'). 

Фиг. 23. 



А мы 


про - со 


с* 


- я-ли, 


сЬ-я ■ 


• ли 


Ой, Дпдъ, 


Л а - до, 


сЬ ■ 


■ я-ли, 


сЬ-я ■ 


■ ли. 



Ш>сня этого напйва очень сходна съ веснянкою „На Дунаечку" 
(фиг. 16). Трихорды: Ь' — (Г — е", (Г — е" — д", Д али основу папЬва; 
встречающееся два раза с*, которое превращаетъ первый трихордъ 
въ тетрахордъ Ь' — с" — <Г — е", могло и не быть въ древности, ибо 
оно не составляешь существенной ноты мелодш. Слова пЪсни 
несомненно древн1я (иодчеркнутыя слова поются два раза). 

А мы просо егьяли Да ч4мъ-то вамъ вытоптать? 

Ой, Дидъ, Ладо, оьялп Ой, Дидъ, Ладо, вытоптать? 

А мы просо вытопчемь А мы коней выпустимъ 

Ой, Дидъ, Ладо, вытопчем}, и т. д. 

На тЬ-же слова (съ легкимъ измЬнетемъ) — напЬвъ въ сбор- 
нике Балакирева .V 8. 

*) Во всЬхъ этихъ укаяашлхъ стуиень считается отъ нижняго тона орга- 
нпзованнаго звукоряда, а не отъ тонпки или центральна™ тона и не отъ ирнста- 
вочнаго тона. 

**) Собран1е русскихъ народныхъ и*сеоь II. Прача. СПБ. 2 пзд. 1806 г. 
стр. 55. 
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Фиг. 24. 
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А мы зем - лю 
Ой, Дидъ, Ла - до! 

Основной 



на - ня- ли, 
на - ня-ли, 



на - ня - ли 
на - ня - ли. 
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У Црача ^^Е^^Щ 



ЗдЬсь основа трихорды: е'— §'— а' и й'— е'— а', т. е. невыполненныя 
кварта и квинта. НапЬвъ могъ существовать и безъ / у , какъ написано 
далйе (см. основной мотивъ). Прибавка Г могла произойти позднее, 
произведя древнш (доршскШ) тетрахордъ съ полутономъ въ начале 

е'— Г— я!— а'. 



1/. 



Самый нижшй тонъ и' — приставочный *), не входящШ въ органи- 
зацию трихорда. Оба напева почти тождественны и отступление 
у Прача падаетъ на интервалы, гармоничные съ тонами Бала- 
кирева (въ квинт* и терщи), такъ что они могутъ питься 
одновременно. Ташя различая въ вар1антахъ напева бываютъ 
часто гармоничны между собою, что и подало иоводъ г. Мель- 
гунову высказать свое мнЬше о естественной гармонш, свой- 
ственной русской п'Ьсни; при самостоятельности голосоведешя въ 
отдЬльныхъ вар1янтахъ, он*, будучи исполнены вмести, даютъ 
правильную гармонш. Наше мн'Ьвхе по этому предмету будетъ 
высказано въ свое время въ дальний шпхъ главахъ. 

Въ томъ же сборник* Балакирева, п'Ьсня Л? 2 (хороводная: 
„Подойду, подойду, во Царь-городъ") основана на чистой китай- 
ской гамм* типа Л- 2 (безъ 3 и 7 ступ.), именно: 

Фиг. 25. 

трихордъ трнхордъ равняется: 
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Всю эту п4сню можно съиграть на черныхъ клавишахъ форте- 
шано. Арранжироваше ея въ тон* Г-с1иг съ бемолемъ наЬ, т. е. 



*) Приставочный тонъ былъ у древнихъ грековъ самый нижшй въ ихъ 
двух-оЕтавномъ звукорадв отъ А (басоваго) до а (альтоваго). Именно: А (басовое) 
было таковнмъ и называлось „ргоз1атЪапотепоз и ; оно не входило въ тетра- 
хордную организащю звукоряда. 
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съ Ъ, вводить въ гармонш чуждый тонъ, котораго н'Ьтъ въ мело- 
Д1и и отсутств1е котораго характеризуетъ звукорядъ. 

Мы могли бы привести и друпе примеры. Но и приведенныхъ 
достаточно для того, чтобы нрюбр'Ьсти уб4ждеше о присутствии 
древняго пятитоннаго звукоряда со скачками въ 1У 2 тона (трн- 
хордами) въ русской народной музыки. Полагаемъ, что отнын4 
этотъ звукорядъ съ такимъ же правомъ можно назвать „русскимъ", 
съ какимъ онъ называется „китайскимъ" и „пютландскимъ". 

Но, по нашему мнйнш, его сл*Ьдуетъ называть не именемъ 
народа, а именемъ эпохи, къ которой онъ принадлежите: гаммою 
квартовой эпохи или — еще точнЬе — звукорядомъ трихордовъ. 

Можно даже видеть на строй нап^вовъ, какъ они мало но 
малу переходили изъ эпохи невыполненной кварты (трихордовъ) 
въ следующую затЬмъ эпоху выполненной кварты (тетрахорд овъ), 
которую мы для отлич1Я назовемъ „эпохою квинты*, ибо въ 
ней уже ясно сознавалась квинтовая связь тоновъ, которые и 
входили квинтовыми группами (выполненными или невыполнен- 
ными), чередуясь съ квартовыми тетрахордами. 

Напр. вотъ малорусская п*Ьсня, явно древняя, и но словамъ, 
и по складу нан4ва: 

1) Павочка ходя, 2) За нею ходя, 3) Шрьячко сбхра, 

Шрьячко роня. Краспа д1вонька. Въ рукавъ ховае и т. д. 

Святый вечоръ! Святый вечоръ! Святый вечоръ! 

Окончание „в1ночк1 нлете, а звавши вшокъ, понесла въ танокъ", 
относитъ п-Ьсшо къ древнимъ, языческнмъ, обрядовымъ. Но при- 
пЬвъ „святый вечоръ" уже обнаруживаетъ вл1яше христ1анства; 
следовательно — п^сня позднейшей формацш. Это выразилось въ 
складЬ мелодии въ ней есть уже полутонь (введенный тетрахор- 
дами) и н'Ьтъ скачковъ въ 1% тона. Трихорды уже выполнились, 
хотя следы пхъ остались. Вотъ напЬвъ: (Сборпикъ Украинскихъ 
п'Ьсень Рубца. Вып. 2. Л» 13). 

лт 1 ♦ ФИГ- 26. 



Па-во-чка хо-дя, шрь-яч-ко ро-ня, Свя-тый вечоръ 

добримъ людямъ. 

Фиг. 27. 

Сл'Ьды трихордовъ ~/п~~« '-*- ~-\* 



въ группахъ тоновъ. 
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1-й тактъ — квинтовая группа, 2-й тактъ — квартовая (тетрахорд- 
ная), выполненная терщею Ь', отъ которой явился и полутонъ (къ а'). 

А вотъ веснянка, уже совсЬмъ квинтовая, вполне выполненная 
безъ скачков*, и съ полутонами (Сбор. Рубца. Вып. 2. Л? 8). 

Фиг. 28. у . . ч . 

Л: 1. Л2 2. 
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1) Выйди, выйди, И-вань-ку, 

Засш-вай намъ вес-нян-ку! 

« 

2) 31-мо-ва-ли, не-сш-ва-ли, 

Вес-ны до-жи - - да-ли. 

Звукорядъ а'. Ъ'. с". (Г. е*. решительно вводить насъ въ эпоху 
квинты, которою мы и займемся въ следующей глав4. Но передъ 
т4мъ мы должны напомнить, что музыкальная теор1я этой эпохи 
получила блестящее развитие въ древней Грецш, а потому мы 
опять обратимся къ греческой музыки, т. е. теоретической ея 
части, которая даетъ намъ готовую почву и для теорм русской 
народной музыки. Последняя еще не сознана и не выработана: 
потому-то первыя попытки научнаго объяснешя русской п^сни сей- 
часъ же наталкивали теоретиковъ на сходство ея съ греческою 
музыкою. Но въ чемъ сходство? — въ практической музыгЬ его очень 
мало и оно трудно уловимо (за отсутеппемъ практической древне- 
греческой музыки), но теоретичесюя основашя обЬихъ спстемъ — 
весьма родственны, ибо он* принадлежать къ одному и тому же 
фазису развит1я музыки. 



ГЛАВА VI. 

Звукоряды въ древней Грецш до Р. X. Выполненный кварты; три основе ыхъ 
тетрахорда: доргёскШ, фриийскгё, лидШсмй. Полная ддатонпческая гамма. Двух- 
октавыый звукоряды органпзащл по дорййскимъ тетрахордамъ. Неизменные тоны. 
Семь основныхъ ладовъ или древне-гречесинхъ гаммъ. Разрйзъ октавнаго звукоряда. 

Иоздн^йппл гречесюя транспонированный гаммы. 

Мы уже видЬли, что 4 квинтовыхъ хода отъ Г давали интер- 
валы для древней пятитонной гаммы (мы не считали октавы). 
Пять квинтовыхъ ходовъ (Г — С — 6 — I) — А — Е) давали уже для С 
терщю Е н получилась готовая шеститонная гамма (безъ септимы): 

С. I). Е. Г. Ст. А. С. 

(семиструнная лира Терпандра). 

Тутъ являлись уже всЬ элементы для тетрахордовъ (выполненной 
кварты съ нолутономъ) и еще оставался сл'Ьдъ древности: трихордъ 

(т. А. С. 

со скачкомъ въ 17 2 топа, (недоставало Н.). Шестой квинтовой 
ходъ отъ Е — Н давалъ уже п септиму Н, для выполнешя три- 
хорда, и получилась вся выполненная октава (ос*осЬог(1оп Пиеа- 
гора), полная дтмоническая гамма съ промежутками въ одинъ 
тонъ и полтона. Но уже и въ древней Грецш употреблялись, 
кромЪ квинтовыхъ ходовъ, и друие приемы для открьтя новыхъ 
интерваловъ, напр. д г Ьлеше промежутковъ между двумя близкими, 
соседними тонами: этимъ путемъ открыли хроматизмъ и энъармо- 
низмь ( х 1 к тона) и вмйст/Ь съ тЪмъ естественную пщ)щю 9 большую 
( 3 / 4 ) и малую ( 6 / 1; ). 

Хроматическ1е и энгармоничесюе интервалы были однакожъ 
бол'Ье достоятемъ теор1и п вычислешй, отцемъ коихъ, ио спра- 
ведливости, считаютъ Ииеагора (въ 6 в4кЬ до Р. X.), после- 
дователей котораго называли „ канониками и . На практик* господ- 
ствовали квинтовые интервалы и квартовая ихъ связь въ тетра- 
хордахъ. Аристоксенъ (въ 4-мъ кЪк'Ь до Р. X.), возстававппй 
иротивъ деспотизма математической теорш въ музыки и ставивши! 
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музыкальный слухъ выше теорш и цифръ (отъ чего последова- 
телей его называли „гармониками"), дошелъ до дйлетя октавы на 
12 равныхъ полутоновъ (современной уравнительной темперадш), 
которые, в-Ьроятно, и подали новодъ къ позднЬйшимъ греческимъ 
трансионпрованнымъ гаммамъ. Т*Ьмъ не мен-Ье квинтовая связь 
или родство тоновь вместе съ тетрахордами остались краеуголь- 
нымъ камнемъ всей древней греческой музыки — равно теор1и и 
практики. Быиолненныя кварты древнейшей музыки Грещи состав- 
ляли три тетрахорда: 

1) С — I) — Е^Г 2) Б — Е^Ь 1 — О 3) еП-Г -Ст — А 

1т. 1т. */а т. 1 т. */* т. 1 т. V* т. 1 т. 1 т. 

ЛИД1ЙСК1Й фрИИЙСШЙ ДОрШСШЙ. 

Они отличались между собою положешемъ полутона, игравшаго 
важную роль въ древности: это былъ нашъ „вводный тонъ" 
(Ье1Моп), который въ современной музыке обязательно ведетъ 
вверхъ въ октаву тоники, тогда какъ — у древнихъ — полутонъ игралъ 
роль и восходящаю и иисходящаьо вводнаго тона (такую роль онъ 
играетъ и въ русской народной музыки). Поэтому положеше его 
давало направлеше движенш тоновъ тетрахорда: въ лидШскомъ 
они стремились вверхъ (къ Г), въ дорШскомъ внизъ (къ е). Попро- 
буйте спить эти тетрахорды, — и вы почувствуете, что п4что тянетъ 
васъ кончить въ лидшскомъ на Г, а въ дорШскомъ на е. Эти 
тоны и составляли какъ-бы тонику въ этпхъ тетрахордахъ и со- 
ставленныхъ изъ ннхъ октохордахъ (восьмизвуч1яхъ). Греческая 
музыка употребляла только т4 тоны, которые свойственны муж- 
скимъ голосамъ, именно: отъ А (басоваго) до а (альтоваго), т. е. 
пространство нашихъ 2-хъ октавъ. 

Те1г. Нура1оп. Мезоп. Зупетт. Б1егеи§. НурегЬ. *) 




я ^ Т. ЪураЬоп. теаоп. яупегатепоп. сИегеи#тпепоп. ЬурвгЪоЫоп. 
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*) Мы перевели сложный гречесыя назвашя на руссмй лзыкъ для ясности 
(на осиоваши перевода АНшшв'а, приведенная у Амброса: Нстор1я музыки. 
Т. 1. ст. 366). 
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Такимъ образомъ у грековъ было 1 8 назвашй для 1 6 тоновъ. 
Музыка была вокальная; пели только мужчины и потому неуди- 
вительно, что древше греки вполне довольствовались такпмъ 
звукорядомъ въ две нашихъ октавы. Но онъ не былъ под'Ъленъ, 
какъ у насъ, на 2 октавы, а на 5 тетрахордовъ (кварты), п при- 
т<Тмъ дорЫскихъ съ полутономъ въ начал*. Звукорядъ начинался 
собственно съ Н, а нпжтй тонъ А былъ приставочный. Каждый 
тетрахордъ звукоряда имйлъ свое назваше, а въ тетрахорд* 
каждый тонъ также обозначался отдельно, напр. указательный 
палецъ иижняго тетрахорда (НсЬапоз ЬураЪоп), указательный 
налецъ средняго (НсЬапоз тезой). Самыми важными тонами были: 
средшй (тезе) и возлЪ-средшй (рагатезе). Этотъ посл*Ьдтй 
открывалъ собою раздельный тетрахордъ. До него 3 нижте 
тетрахорда сливались: т. е. конечный верхшй тонъ каждаго предъ- 
идущаго былъ первымъ нижнимъ тономъ последующа™ тетра- 
хорда. Дойдя до 4-го тетрахорда (раздал ьнаго), надо было его 
пропустить, если взятъ былъ тонъ В (въ зупештепбп'е) и перейти 
прямо в1> ЬурегЪоЫбп, причемъ I) и Е уже разделяли 3-й тетра- 
хордъ отъ 5-го. Если же В не имелось въ виду, а простое Н. 
то после 2 тетрахорда (кончающаяся на А-гаезе) вступали прямо 
въ 4-й, начинающдйсд съ Н (рагатезе). Следовательно слитный 
тетрахордъ служилъ какъ-бы для модуляцш В, а раздельным для 
продолжетя ;цатоническаго ряда съ новаго тона (рагатезе). Въ 
фиг. 29 мы обозначили белыми нотами (полутонами) неизменяю- 
щееся тоны, а весь звукорядъ, такимъ образомъ поделенный и 
организованный, назывался „неизменною системою" , въ противу- 
иоложность къ меняющимся интерваламъ въ октавныхъ звукоря- 
дахъ, о которыхъ будетъ сейчасъ речь. Эта система, составленная 
нзъ 4 слитныхъ и 1 раздельнаго тетрахорда встречаемся уже въ 
3 веке до Р. X. у Эвклида.' 

Изъ 3-хъ родовъ тетрахордовъ создана была система древнихъ 
греческихъ ладовъ, употреблявшихся до 4-го века (до Р. X.), а въ 
это время уже появились позднейиия гречесюя гаммы (транспо- 
ннрованныя), о которыхъ Аристоксенъ отзывается какъ о „новыхъ* 
въ его время. 

Такъ какъ при сужденш о строе русскихъ народныхъ песень 
приходится часто слышать назвашя греческихъ гаммъ и применеше 
ихъ къ русскимъ неснямъ, то мы не можемъ обойти этого вопроса безъ 
того, чтобы не разъяснить его истор1ею греческихъ гаммъ или ладовъ. 

Въ глубокой древности наиболее употребительны были сле- 
дующее 7 октавныхъ звукорядовъ или гаммъ: 
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1) Лид1йская. 




~:*^_ 



Фиг. 30. 

2) Фригшская. 



3) ДорШская, 
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4) Гиполид1йская 5) Гииофрппйская 6) ГиподорЫская * 

(синтонолид1йская). (1ов1Йская). (Эол Мекая, Локрйскал). 
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Первыя 3 основныя гаммы составлены такъ, что октава поде- 
лена на кварту (внизу) и квинту (вверху). Отъ того среднш тонъ, 
коимъ кончилась кварта и началась квинта, составлялъ ьлавныи, 
какъ бы тонику; мы ихъ отм*тили крестами (въ лидШскомъ — /', 
въ фрипйскомъ — #, въ дортйскомъ — а). Въ остальныхъ 3-хъ, съ 
прибавкою „Ъуро", этимъ хлпвнымь тономъ былъ нижшн (въ гппо- 
лид1Йскомъ — Г, въ гипофрипйскомъ — §, въгппОдориЧскомъ— а). Раз- 
лнч1е между основными (тремя 1-ми) и производными (тремя 2-ми) 
состояло въ томъ, что разр*зъ октавы былъ у нихъ пе одинаковый: 
у 1-хъ внизу была кварта, а вверху квинта, какъ это обозначено 
дугами, а у 2-хъ, наоборотъ, — квинта была внизу, а кварта вверху. 
Тамъ, ГД* квинта помещалась внизу, главнымъ тономъ былъ 
нижшй (гармоническое дЬлеше), а где она была вверху, главный 
тонъ былъ въ середин*, 4-й отъ нижняго (ариеметическое дЬлеше 
октавы). Квинта какъ бы уносила за собою главный тонъ. который 
однако/къ по своей высот* былъ одинъ и тотъ же въ основной 
и производной гамм* (!' въ лидШской н гпполид1йской и т. н.). 
Миксолидтйская гамма, всл*дств1е своей фальшивой квинты Ь — I 
и фальшивой кварты { — Ь ({гкопиз пзъ 3 ц*лыхъ тоновъ, кото- 
раго такъ ужасались въ средше века), имела двухстороннее зна- 
чете: тонъ к давно научились заменять тономъ Ь, который, какъ 
мы вид*ли, введенъ и въ „неизменную систему" въ слитномъ 
тетрахорд*. Понижая Ь съ помощью бемоля на нолтона, избегали 
фальшивыхъ квинты и кварты (В— Г, Г — В). Поэтому при Н она 
нм*ла тонику въ Е, при В въ Г. Но какъ она названа миксо- 
лпд1йскою, то въ ней нижнш тонъ Н могъ быть употребляемъ какъ 
приставочный п тогда получался лидиЧскШ тетрахордъ (С. I). Е. Г.). 
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Не должно думать, что каждая изъ этихъ гаммъ начиналась 
именно съ того тона, какъ она написана: главное д*Ьло было не 
въ высоте начальнаго (нижняго) тона, а во взаимномъ отношенш 
интерваловъ между собою, что легко усмотреть, если мм всЬ эти 
гаммы переведемъ на одинъ и тотъ же нижшй тонъ, напр. Е или С. 
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Такое размйщеше интерваловъ представляло для грековъ то 
практическое удобство, что они легко могли на 8-струнной лир4 
переходить изъ одного лада въ другой. Положимъ, она — въ древне- 
дорШскомъ строй, начинаясь съ Е. Подстроивъ 2-ую струну (Г) 
на полтона выше (Об), онъ перешелъ въ гиподоршсюй ладъ. Пони- 
зивъ на полтона 5-ую струну (вмЬсто Ь — Ь), онъ переходить пяъ 



1 ) Спнтоно-лидшскш въ переводе значить „напряженный" лндшскш. 
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дорШскаго въ миксолвдйскШ. Повысивъ 2-ю и 6-ю струны, изъ 
дор1йскаго переходить въ фриййскШ п т. д. — На 9-ти струнной дирЬ 
можно было безъ подстранвашя играть разомъ въ 2 ладахъ, а на 
10-ти струнной въ 3 ладахъ. 

Фиг. 32. 
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Д0р1ЙСБШ МНКСОЛИД1ЙСКШ 

ЛИД1&СК1Й 

Кром4 практическаго удобства, греки имйли въ этихъ семи гам- 
махъ и богатство, такъ сказать, эстетическое: каждая гамма, 
им'Ья свой особый строй, представляла собою какъ бы различные 
напевы, производила различное психическое впечатлите; а этимъ 
нельзя было не дорожить, когда — за отсутств1емъ гармоши — век 
музыкальные рессурсы для грековъ сосредоточивались на мелодш 
и рптм-Ь. Приведенныя гаммы какъ будто похожи на наши п даже 
идутъ въ квинтовомъ порядкЬ въ дхэзахъ и бемоляхъ по пиоаго- 
рову кругу, но главное отличге ихъ состояло въ томъ, что он4 
не составляли „октавъ" п делились на дв*Ь части: кварту и 
квинту, всл4дств1е чего тоника была на нижнемъ тон* только 
тамъ, гдЬ квинта была внизу (мы обозначили тонику вертикаль- 
ной чертой сверху), а въ случаяхъ съ квартой внизу, она была 
въ центр* (на 4-й ступени). Но и роль тоники у древнихъ была 
не такая, какъ въ нашей современной музыки, о чемъ будетъ 
ниже подробнее. Нашъ восходяшдй „вводный" (въ октаву) тонъ 
былъ только въ 2 ладахъ: лид1йскомъ и гиполидгйскомъ (синтоно- 
лнддйскомъ). Посл'Ьдшй отличался отъ миксолидгёскаго исправ- 
ленными квинтою и квартою. Всл*>дств)е такого устройства ладовъ, 
они хотя и представляли собою октавные звукоряды, но давали 
напЪвамъ квинтовое или квартовое устройство, для котораго 
почерпались дополнительные или приставочные тоны изъ тоновъ 
звукоряда, не вошедшихъ въ кварту (тетрахордъ) пли квпнту. 
Неизменные тоны системы (первый и нослЪдшй тонъ тетрахорда, 
т. е. прима н кварта, Е— А, I) — 6, С — Г и т. д.) были главней- 
шими, такъ какъ древше греки вообще считали кварту первымъ 
консонансомъ, которая выдается въ ряду интерваловъ. Кром$ того 
съ помощью слитныхъ или раздЪльныхъ тетрахордовъ греки могли 
и модулировать, каковой переходъ пзъ лада въ ладъ назывался у 
нихъ теЬаЪок. Для этого вводился 1е1г. вупеттепоп, въ коемъ 
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есть В. Наприм'Ьръ, дорШсюй ладъ составился собственно нзъ 
2-хъ раздйльныхъ дорШскихъ тетрахордовъ: 



Е. Г. О. А. (промежуточный тонъ) Н. С. I). Е. 



(Такъ же точно и лид1йсюй и фриийсюй октавные звукоряды со- 
ставились изъ раздал ьяыхъ тетрахордовъ этихъ назвашй). Но если 
употребляли систему „слитную", то ладъ получалъ иное устройство: 

(Е. Г. О. А. В. С. В.), 

два дорШскихъ тетрахорда, слившись въ одномъ тонЬ А, давали 
уже другой звукорядъ. 

Стремясь наилучше утилизировать свои небогатые мелодиче- 
ск1е рессурсы, древн1е греки придумали разнообразные способы — 
изъ основныхъ тоновъ сочетать строи разнаго характера п устрой- 
ства. Видоизменяя промежутки между неизменными тонами (квар- 
тами), они получали звукоряды д1атоническ1е, хроматичесгае н 
энгармоническ1е (роды). Соединяя 2 тетрахорда, получали октавные 
звукоряды (лады). Перенося основные три лада на квинту внизъ, 
получали производные лады съ прибавкою „Ьуро" (ладъ нижней 
доминанты), а на квинту вверхъ — лады съ прибавкою „Ьурег" (ладъ 
верхпей доминанты). Наприм'Ьръ: 

Фиг. 33. 




ЛИД1ЙСК1Й ГИПОЛИД1ЙСК1Й ГиперЛИД1ЙСК1Й. 

Но при этомъ транспонированы выступили слйдующдя особенности: 
тетрахорды одинаковые, но раздельные въ основномъ ладу (1 т., 
1 т., 1 /2 тонъ), въ производныхъ — сливались (какъ обозначено верти- 
кальною черточкою надъ с) и получился одинъ отдельный, лишшй 
или приставочный тонъ, не входивпий въ квартовую органпзащю: 
въ ладахъ „Ьуро" онъ былъ внизу, въ ладахъ „Ьурег" онъ былъ 
наверху (обозначено нами знакомъ А ). Назывался онъ я д1азевкти: 
ческимъ" тоиомъ (с1ег (ИагеикИзсЬе Топ). Принимая во внимаше 
такой тонъ, миксолидшскую гамму стали разсматривать какъ 
шпе^дорШскую, ибо приставочный тонъ ея наверху, а два доргё- 
скихъ тетрахорда слитны: 

+ * 

Н. С. 1), Е. Ь\ Ст. А. Н. 
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Мало по малу число ладовъ увеличивалось: къ нрежнимъ 
семи прибавились новыхъ три съ прибавкою Ьурег. Въ 4 вйкй 
до Р. X., при Аристоксен*, ученик* Аристотеля, мыужевидимъ 
въ Грещи пятнадцать ладовъ или гаммъ, транспонированныхъ 
на вс*Ь 12 ступеней (полутоновъ), на которыя поделили въ это 
время октаву. 

При этомъ прежшя назвашя перемешались и назвате мнксо- 
ЛИД1ЙСКОЙ гаммы совсЬмъ исчезло, такъ что позднейпня гречесвля 
гаммы были: доршская, фрипйская, лид1йская, юшйская, эол1й- 
ская — всего пять — и по дв4 производныхъ отъ каждой изъ нихъ 
(съ прибавкой частицъ „ито и и п гипер и 9 напр. дорШская, гипо- 
дорШская, гипердоргёская, — фрипйская, гинофрипйская, гиперфри- 
пйская, и такъ дал*е). 

Такъ какъ теперь выяснепо, въ особенности трудами I. Ф. Бел- 
лермана, что гречесше тоны — по настоящей ихъ высот* — надо 
принимать терщей ниже, то „неизменная система" грековъ должна 
была бы начинаться не съ басоваго А внизу, а съ басоваго Г. 

Если перевести ихъ на настоящую высоту, то эти гречесюя 
транспонированный гаммы будутъ соответствовать сл*Ьдующимъ 
нашимъ: 

Начиная отъ басоваго Г— Г-то11=Гиподор1Йскш. 

., Па— П8-то11=Гиао1оашск1Й. 
я „ „ О— 6-то11=Гипофрипйск1й. 

я „ ., 018— б18-то11=Гипоэол1Йск1й. 

А— А-то11=Гиполид1йск1й. 

т „ » А18 — А18-то11=Дор1ЙСК1Й. 

я „ „ Н— 11-то11=1он1Йск1Й. 

Начиная отъ малаго с — с-гао11=Фрипйсий. 

С18 — С18- ШОП = ЭОЛ 1ЙСКЛ Й . 



Фигура 34. 



Пять основныхъ гаммъ, 
составлявшихъ ядро или 
центръ системы, объяснен- 
> ной въ сочинешяхъ Ари- 
стида Квинтшпана, Эвклида 
и въ таблицахъ Алишуса. 



п п 

„ „ Л — (1-то11=Лид1Йск1й. 

„ „ (Из — (118-то11=Гииердор1Йск1Й. 

„ „ е — е-то11=Гиперютйсклй. 

„ „ Г-^-Г-то11=Гиперфриг1ЙскЩ 

„ „ Пв — йз-то11=Гиперэол1Йскш. 

я 8 — 8-то11=Гиперли1дйсвлй. 

ВсЬ он* названы „то11 и , — однако это была наша минорная 
гамма безъ вводнаго тона, следовательно гиподорШская: 



я я 



а. Ь. с', с1'. е'. Г. в*, а'. 

V* •/• 

транспонированная на пятнадцать хроматическихъ ступеней отъ 

&ЁЕЕ. до 



^___1^Г- " г— - 




отъ которыхъ шелъ звукорядъ вверхъ до конца всего двухъ-октав- 
наго греческаго звукоряда. 

Русская Народная Музыка. О 
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Но неужели, спросятъ, греки могли удовлетворяться такимъ 
однообраз1емъ, какъ 15 минорныхъ гаммъ? 

На это позднййппя изслйдовашя отв*чаютъ следующее: такъ 
какъ главный средшй тонъ греческаго звукоряда тезе (теноровое 
а, а терщей ниже — Г) былъ вообще въ средин* звукоряда, наи- 
более достуннаго среднему мужскому голосу, а греки п'Ьлн въ 
унисонъ, избегая въ хорахъ слишкомъ высокихъ и слишкомъ 
низкихъ тоновъ, то къ этому были приспособлены и лады. Въ 
древне-дорШскомъ, относительно бол*Ье высокомъ (начинался съ е), 
легче употреблялись его нижше тоны, а въ древне-лпдшскомъ 
(начинался съ с) легче употреблялись его высоме тоны, потому 
что весь ладъ былъ ниже. Въ позднМшихъ трансионированныхъ 
гаммахъ, интервалы, характерные для древнихъ ладовъ, оставались 
въ сил!>, какъ только голосъ входилъ въ этотъ средни дгапазонъ 
голоса, наирим. въ октаву Г — Г, е — е', (I — сГ и т. п. Возьмемъ, 
наирим'Ьръ, позднййний транспонированный гипофршшскш ладъ, 
соотв'Ьтетвующт нашему 6-тоИ. 

Фиг. 35. 









О юо11 - транспонированная гипофриййская гамма 

позднейшая (древняя, основная) 

Фиг. 36. 
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Ъ то11 транспонированная лндгйская гамма 

позднейшая (древняя, основная) 

Удобства этой позднейшей системы состояли въ томъ, что одинъ 
и тотъ же звукорядъ могъ давать наши мажорную и минорную 
гаммы (последнюю безъ вводнаго тона), напр.: 6-тоИ и В-йиг, 
^-то11 и Р-йиг, В-то11 (А18-то11) и Бе8-с1иг, и т. д. Распростра- 
неше же объема организованная звукоряда отъ 1У 2 до 2 октавъ 
обусловилось успехами п потребностями инструментальной музыки, 
для которой было уже недостаточно объема одной октавы. Лира, 
имевшая въ древности всего 4 струны, мало по малу расшири- 
лась, нр1обр'Ьтая 6, 7, 8, 9, 10 п даже 15 струнъ въ иозднМшее 
время транспонированныхъ гаммъ. 



ГЛАВА VII. 

Исторг я звукорядовъ пост Р. X. Гаммы Птолемея (александр]йск1л). Церков- 
ные лады амвромансше. Восемь григор1анскихъ ладовъ (автентнчесые и олагаль- 
ные). Заыючительныл формулы. Глареанусъ и его гречесшл пазвашл длл 
среди евт>ковыхъ гаммъ. Различные способы д^лешл октавы (разрт>зъ). НовЗДпил 
гаммы: мажорная и минорная. Ихъ ироисхождсше изъ ирежнихъ гаммъ. Вводный 
тоыъ въ октаву. Эпоха терцги и октавная система. Остатки древняго хроматизма 

и энгармонизма. 

Когда о какой нпбудь русской и'Ьсн'Ь говорятъ, что она 
построена па дорийской или фриийской гамме, то этпмъ невольно 
возбуждаютъ недоразумйше: о какой именно гамме идетъ речь: 
древнейшей греческой нли позднейшей до Р. X., или же о позд- 
нейшей греческой (александрШской), явившейся поел* Р. X. пли 
же о средневековой церковной? 

Мы разсмотрЪли лады, бывппе въ Грещп до Р. X. Но въ 
половине 2-го в'Ька (по Р. X.) Птолемей, въ виду сложности 
господствовавшей системы, задумалъ ее упростить и свелъ ее опять 
на 7 основныхъ тоновъ, оставивъ имъ прежшя назвашя, но изло- 
живъ ихъ несколько иначе. Онъ бралъ весь звукорлдъ въ две 
октавы и каждый ладъ начиналъ съ одного и того же нижняго 
тона (А, но нашему камертону Г). По изеледовашю Форкеля*), 
эти гаммы Птолемея представляются въ следующемъ виде: 

Гиподор1йская: А. Н. С. В. Е. ЬЧз. О. а. Ь. и т. д. до а' 

Гипофрипйская: А. Н. (Лз. I). Е. Из. 018. а. л. слз а' 

Гинолид1Йская: А. В. С. I). Ез. Г. (т. а. Ь. с. (1. ез. . . а' 

Дорийская: А. Н. С. I). Е. К. О. а. Ь. с. с1. е а' 

Фрипйская: А. Н. СЛз. I). Е. Пз. О. а. п. с1з. й. е.. а' 

Лидшская: Аз. В. С. 1). Ез. Г. (т. аз. Ь. с. а. ез .. а' 

Миксолид1йская: А. В. С. I). Е. Г. (т. а. Ь. с. Д. е а' 

*) ЛоЬ. К. Гогке!. АИ^етете СевсЫсЫе <1ег МизП*. 2 В(1е. 1788 — 
1801 .—В. 1. 8. 346. 
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Есть основаше думать, что средневековые теоретики имели 
въ виду именно эти гаммы, когда они старались отождествить 
церковные лады съ античными, давая нмъ гречесшя названия. 
Это могло происходить отъ недостаточнаго ихъ знакомства съ 
древними греческими писателями. Знаменитый Глареанусъ, напр., 
чистосердечно признается, что Аристоксена онъ не читалъ. Но 
затруднение было въ томъ, чтобы найти древнюю параллель для 
восьмаго дерковнаго лада, вследств1е чего изобретали то „»шго- 
миксолидшскую" гамму (ГгансЫш ОаГопо), то „шт/шиксолидМ- 
скую я гамму (Боэцги) и т. д. 

Но птолемеевы гаммы съ новою скалою и старыми назвашями 
не вошли въ практику, оставшись более достояшемъ теорш. 

Такъ какъ позднейшая гречесвдя гаммы перешли въ Италю 
и разнообраз1е ихъ причиняло затруднешя при церковномъ пиши, 
исполнявшемся всею общиною, всеми посетителями хриспанской 
церкви, то въ 4-мъ веке по Р. X. еписконъ миланский Амвроай, 
для большей простоты и единообраз1я христнскаго богослужешя, 
установилъ всего четыре лада въ среднемъ г тдапазоне мужскихъ 
голосовъ, начиная отъ с1. е. (. %. д1атоническими ступенями 
вверхъ до октавы. Такъ какъ объ этихъ амвросганскихь ладахъ 
или гаммахъ (равно и о другихъ позднейшихъ, средневековыхъ) 
говорится въ каждомъ учебнике теорш и исторш музыки, то мы 
изложимъ п сторно ихъ только вкратце. 

Въ гаммахъ отъ Г по случаю фальшивой кварты (Г — Ь) вводили 
круглое В (В. го1ип<1шп) и тогда получали нашу мажорную гамму. 
Квадратное В (В диаггё) означало простое Н, безъ поннже- 
Н1Я (отсюда — беккаръ), круглое-же В смягчало резкость чрезмер- 
ной кварты { — Ь (и отъ того назваше В-пюН). Все 4 октавные 
ряда назывались „автентическими" (подлинными) и соответство- 
вали, по размещению интерваловъ: ладъ отъ Б — древне-греческому 
фриийскому; ладъ отъ Е — дорШскому, отъ Г — гииолидшскому, 
отъ О — гипофрипйскому . Пространство звукоряда оставалось 
прежнее (две октавы отъ басоваго А); назвашя тоновъ употреб- 
лялись греческ1я, сложный и неудобный. 

Папа Грпгоргй Велики! (590 — С04 гг.)прибавилъ къ ирежннмъ 
4 новыхъ лада, названныхъ „плагальными" (боковыми) и иолучилъ 
восемь цр.рковныхъ гаммъ. Каждая автентическая гамма имела 
свою плагальную, лежавшую на кварту ниже. 
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Автентическхя гаммы. 
1. й. е. Г. я. а. Ь. с'. сГ. 



Плагальныя. 



1. А. Н. с. й. е. ^. д. а. 



2. е. Г. я. а. Ь. с', й'. е'. 



2. Н. с. (I. е. Г. #. а. Ь. 



3. Г «г. а. Ь. с'. (Г. е'. Г. 3. с. (1. е. ^. §. а. Ь. с'. 



4. §. а. Ь. с'. (Г. е'. Г. ™'. 



4. (I. е. Г. е. а. Ь. с'. сГ. 



Вм'ЬсгЬ съ гЬмъ Григорш Великш въ своемъ „Антифонарш" 
(сборнике христнскихъ напЬвовъ) впервые установилъ октавное 
обозначете тоновъ латинскими буквами, уоростивъ т'Ьмъ лреж- 
Н1Я сложный назвашя нхъ и ограничивъ ихъ числомъ семи ,тДато- 
нвческихъ тоновъ: 



А. В. с. й. е. Г. д. а. Ь. и т. д. 

Но установлеше вн'Ьшняго октавяаго вида въ назвашяхъ 
тоновъ еще не создало внутренняго октавнаго устройства, свойст- 
веннаго современной музыке: т. е. подчинешя всЬхъ тоновъ 
октавы господству одного нижняго — тониюъ, съ вводнымъ полу- 
тономъ въ ея октаву, съ двумя ладами: мажорнымъ и минорнымъ 
и съ темперащей интерваловъ. 

Наша современная октава есть однородный, восьмитонный 
участокъ, тоны коего, вслйдстме вводнаго тона, имйютъ одно- 
стороннее направлеше вверхъ, къ октав*. Въ октавахъ-же григо- 
р1анскихъ (равно и амвроаанскихъ) былъ разр'Ьзъ на кварт* или 
квннгЬ и складъ напЬвовъ основанъ былъ на врежней тетрахорд- 
ной систем*; интервалы употреблялись ниеагорейскхе (до 16 в'Ька) 
н весь вообще складъ системы относился къ „энох4 квинты", 
тогда какъ новая октавная система есть продуктъ „эпохи терщи". 

Роль тоники въ автентическихъ ладахъ разъигривалъ нижнш 
тонъ, а въ илагальныхъ 4-й тонъ (кварта отъ нижняго); они 
отмечены нами крестиками и оказываются одними и т4ми-же 
тонами въ 2-хъ соотвйтствующихъ гаммахъ одного порядка. Напр. въ 
1-йавтентической ивъ 1-й плагальной этотътонъ (1, во 2-й автентиче- 
ской и 2-й плагальной — е. и т. д. Это доказываешь, что автентичесшя 
гаммы им'Ьли гармонический разр'Ьзъ (квинта внизу), а плагаль- 
ныя— ариеметическтй (кварта — внизу) *). 



*) Поэтому 1-я автентическая и 4-я плагальная, хотя и тождественен о о 
интервал амъ и об* начинаются съ й, но им'Ьютъ неодинаковый разр'Ьзъ: 1-я 
гармонически, 2-я ариеметическШ (тоника на 4 тон!). 
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1 авт. (I— е— Г — # — а— Ь — с' — й'. 1 плаг. А. Н. с. с1. е. Г. д. а. 



квинта. кварта. 

Крайше тоны каждой квинты и кварты относятся между собою, 
какъ наши тоника и доминанта, которыя однакожъ въ нашей 
современной гармонической музыке отвйчаютъ бол4е опред'Ьлен- 
нымъ понят1ямъ, ч'Ьмъ это было въ древности и въ средше в*Ька. 

Предоставленное массЬ, церковное п'Ьше стало утрачивать 
единообраз1е, требовашя ладовъ не соблюдались строго, равно н 
отлич1я автентическихъ отъ нлагальныхъ; не рйдко кончали посто- 
янно на одномъ и томъ же тони (нижнемъ или среднемъ) и допу- 
скали разныя отступления, что все вмйст* подало поводъ къ 
составленш особыхъ окончанш или заключительныхъ формулъ, 
должепствовавшихъ лучше характеризовать строй лада для слуха. 
Эти заключительныя формулы церковныхъ ладовъ, встр-Ьчаюшдяся 
и до нын* въ учебникахъ, пазвапы были „тропами", каковымъ 
именемъ назывались и вообще напевы, основанные на автенти- 
ческихъ гаммахъ. Обстоятельство это доказываете, что совре- 
менный намъ понят1я о „тональности", основанной на известной 
„тоник*", были вообще слабы въ средше в*ка. 

Такъ какъ, кром* того, въ обращенш были и гречесыя назва- 
тя тоновъ и ладовъ, вводимыя некоторыми теоретиками, то это 
подало поводъ швейцарскому ученому Лорису, болЬе известному 
подъ именемъ СНагеапив'а, издать въ 16 в^к* (1547 г., Базель) 
свое знаменитое сочинеше „ ОойекасЬогДоп и (ДвЗшадцатиглас- 
никъ), въ которомъ онъ привелъ въ систему существовавппя 
понят1я объ октавныхъ ладахъ. Онъ нашелъ, что ихъ должно 
быть не 8, а 12 (отъ чего и назваше сочинешя), изъ коихъ 6 
основныхъ, а 6 плагальныхъ (съ тоникою на 4-мъ тон*); что 
они вполп4 сходны съ древне-греческими, а потому ихъ слйдуетъ 
называть не цифрами: 1-ая автентическая гамма, 2-ая плагальная, 
и т. д., а греческими именами. И онъ точно ирисвоилъ ихъ церков- 
нымъ ладамъ, но при этомъ перем1шалъ назвашя, такъ; 

древне-хреческгя гаммы: по Глареанусу: 

с. й. е. Г. #. а. Ь. с', лидшская ютйская 

(1. е. Г. §. а - Ь. с'. (Г. фрипйская дорШская 

е. Г. ^. а. Ь. с', й'. е'. дорШскан фрипйская 

р. а. Ь. с', (Г. е'. Г. <;'. гппофрипйская миксолидтйская 

(юшйскал) 

а. Ь. с'. (Г. е'. Г. </. а', гиподоргйская эолШская 

(эсшйскал, локрШская) (гинодоргёская) 

иксолид1Йская лидшская 

ли синтонолидшскал. 



^Н. с. (1. еЛ. д. а. И.1 мг 
\Р>. с. (1. е. Г. §. а. Ь./ ил 
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Посл'Ьдтй ладъ — „лидШсшй" — Глареанусъ прпзнавалъ не мелодпч- 
нымъ, всл'Ьдствхе трехтоннаго интервала (Скопив), фальшивой 
кварты (ГЬ), и потому въ обращеши на практик* оставались всего 
пять основныхъ и къ пимъ 5 плагальныхъ ладовъ, съ прибав- 
лемемъ частицы „гипо". Напр.: гиподорМскШ, по Глареанусу, 
былъ отъ А до а (сходный съ эолгёскимъ а — а'), гипофрипйсшй отъ 
Н— до Ъ и т. д. 

Ученымъ музыкантамъ мало-по-малу сделались привычны 
нев4рныя назвашя Глареануса (уиотреблявппяся вирочемъ п до 
него у Гукбальда и Гвидо), которыя вошли и въ учебники. — Отъ 
этого въ применены греческнхъ названий къ строю русскихъ 
п'Ьсень неизбежны иостоянныя недоразумйтя : одно и то же 
назваше выражаетъ различную гамму и приходится спрашивать 
какую: древнМшую-ли греческую, позднййшую-ли греческую, или 
средневековую ? 

Не мен*е важенъ также разрЪзъ октавнаго звукоряда. Хотя 
поздн4й1ше средневековые теоретики и приняли дйлеше его, гар- 
моническое и ариеметическое, но у древнихъ грековъ, всл г Ьдств1е 
системы „слитое тетрахордовъ и приставочныхъ тоновъ ((Наяеик- 
йзЪе Топ), могли быть и, повидимому, были иныя д'Ьлетя. Такъ 
изъ доргёскаго тетрахорда е.^/". #. а, съ полутономъ въ начал*, 

могъ быть сдйланъ гиподоршсшй а Ь^с'. д!. е'.^Г. &'. а'., такъ 

что въ немъ сливались въ тон* е! два дор1йскихъ тетрахорда и являл- 
ся приставочный тонъ а для дополнешя октавы внизу; тогда глав- 
нымъ, рсновнымъ тономъ делалось центральное с'. Мы же, на 
основанш гармоническаго д'Ьлетя, прпзнаемъ въ гиподоршскомъ 
ладу квинту — внизу и главнымъ тономъ (тоникою) — нижтй, т. е. а. 

Мы, значитъ, иначе д-Ьлимъ: а. Ь. с'. сГ. е'. ?. §'. а'. Тоже и съ 



другими греческими древними ладами. 

( Фрипйск1й: й. е. Г. 8- а. Ь. с 7 . 6У. (два раздъмьныхъ фрипйскихъ тетрахорда). 
I Гнпофрипйск1й: д. а. Ь. с'. (1'. е'. V. ^ . ((!' — главный топъ, #— приставочный). 

| Зид1Йс1и&: с. (1. е. Г. &. а. Ь. с', (два раядъмьныхъ лидшскихъ тетрахорда). 
V ГниолиддйскШ; I. #. а. Ь. с'. (Г. е'. Г. (с' главный тонъ, { приставочный;. 

Мексолидхйсый: Н. с. (1. е. Г. %. а. И. (с'.) (Н приставочный тонъ). 
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При такомъ д*ленш становится бол^е понятными— связь и проис- 
хождеше древнихъ ладовъ съ частицею гипо и отъ своихъ основ- 
ныхъ. Но наши д^летя — гармоническое и ариеметическое— дагогь 
имъ иной разрЪзъ. 

Въ заключете приведемъ наши дв г Ь современныя гаммы: 



мажорная: с. й. е. Г. &. а. Ь. с'. 



минорная: /с. Л. ев. Г. §. ав. Ь. с', (гармоническая) 

\ с. й. ев. Г. %. аз. Ь. с'. | (мелодическая при движении внизъ) 
с. (1. ее. Г. §. а. Ъ. с'. /( „ „ „ вверхъ). 

Сформировались он4 подъ вл1ятемъ потребностей гармоши. Въ 
прежнихъ гаммахъ, вводный въ октаву полутонъ былъ только въ 
2-хъ ладахъ: лвдйскомъ и гиполид1Йскомъ (въ тетрахордахъ: 
с. Д. е^Г. и §. а. Ь^с'.). Но мало-по-малу начали употреблять ввод- 
ный тонъ и въ минорной гамм* а — а' (гиподоргёской или эолШ- 
ской) и вместо д брать д1з. Для этого же тона потребовалась 
хорошая терщя е (е — #18) и потому для замены ппеагорейской 
Е*) естественнымъ е должны были сделать прорывъ или брешь 
въ 4-хъ квинтовомъ ходЪ: 

Ь\ С. (т. Б. а. е. Ъ., 

1 2 3 4 5 6 

т. е. послй 3-го хода брать уже не квинту отъ Б, а другой 
близшй къ ней тонъ, естественное а (немного ниже) и отъ него 
уже квинтами получить естественную терщю е и вводный тонъ Ь. 
Следовательно, для гармоши наша диатоническая гамма состав- 
лена изъ: С — Б — е — Р — О — а — Ь — С, смйси квинтовыхъ и есте- 
ственныхъ интерваловъ. Тогда получились трезвуч1я съ гармони- 
ческой терщей С — е — С, 6— Ь — Б. 

Эта естественная терщя и вводный тонъ разрушили прежнюю, 
квинтовую (тетрахордную) эпоху и ввели музыку въ ъ эпоху тер- 
цш и съ октавною системою, въ которой октава уже не имйла 
разреза. Мелод1я въ ней стремилась отъ примы до октавы н 
обратно безъ перегородокъ; прежше центральные тоны или устои 
тетрахордовъ — кварта и квинта — оставили свой сл4дъ въ важной 
роли 2-хъ доминантъ (верхней и нижней) въ новой системЬ. 
„Тоника" получила ясное первенствующее значеше, а съ нею и 
единство „тональности" даннаго проязведешя. 



*) Пиеагорейеые и квинтовые интервалы, по мысли М. Гауптмана, принято 
обозначать большими буквами, въ отлич1е отъ естественныхъ, обозначаемых^ 
малыми буквами. 



*? «■] 
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Но вводный тонъ (большая септима) ввелся не безъ борьбы. 
Его стали употреблять во вс*хъ церковныхъ ладахъ къ концу 
среднихъ в*ковъ для облегчешя входа въ октаву, не только въ 
многоголосной (полифонной), но и даже въ одноголосной музык* 
(сап1из йгпшз) римской церкви. Этотъ вводный тонъ пзмЗшялъ 
характеръ церковныхъ ладовъ и потому подвергнулся гоненш и 
запрещенш особою буллою папы 1оанна XXII въ 1322 году. 
Тогда его перестали писать въ нотахъ, но на практик* п*вцы 
продолжали и'Ьть — вместо малой — большую сеитиму, что, по зам*- 
чанш Винтерфельда, можно усмотреть у протестантскихъ компо- 
зиторовъ даже 16 и 17 столЪт1Й. Протестантизмъ между т*мъ 
могущественно содМствовалъ переходу многоголосной (полифон- 
ной) музыки въ гармоническую, аккордную. Онъ упростилъ ритмы, 
запутанные сложнымъ контрапунктическимъ голосоведешемъ и, 
введя одновременное п*н1е вс4хъ въ хорал*, прежде всЬхъ прибли- 
зился къ аккордной музык*. Такимъ образомъ трудно определить 
время перехода прежнихъ среднев*ковыхъ ладовъ въ новые: на 
практик* онъ совершился далеко ран*е, ч*мъ но нотамъ. 

Къ 1 6 в*ку мажорная гамма была уже вполн* сформирована, 
составившись какъ-бы изъ сл1ян1я 3-хъ прежнихъ гаммъ (начи- 
ная съ одного и того же тона): 

1) лидгйской, древне-греческой с. с1. е. 1". д. а. Ь. с'. 

(юшйской, по Глареанусу) 

2) гиполидгйской с. с1. е. /ю. д. а. Ь. с'. 

(лидШской, по Глареанусу) 

и 3) гоншской с. й. е. Г. д. а. Ъ. с'. 

(миксолид1йской, по Глареанусу) 
Во 2-й заменили из простымъ {, а въ 3-й Ь заменили про- 
стымъ Ь. 

Минорная же гамма окончательно сформировалась въ теченш 
17-го вЬка изъ трехъ гаммъ: 

1) фртгйской с. й. ез. Г. 

(дорийской, по Глареанусу) 

2) гиподоргйской с. (1. ез. Г. 

(эол1йской, по Глареанусу) 

и 3) доргйской с. йез. ез. Г. 

(фрипйской, по Глареанусу). 

Изъ 1-й, изм*нивъ Ь на Ь, получили восходящую минорную 

гамму: с. й. ез. Г. §. а. Ь. с', изъ 2-й безъ перемены получили 

нисходящую минорную гамму: с. Д. ез. ^. §;. аз. Ь. с', (играть 

справа на л*во, т. е. сверху внизъ); изъ 3-й, измйнинъ с1ез на (1, 
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— 74 — 

а Ь на Ь, получили гармоническую минорную гамму, — но, какъ 
остатокъ древняго доршскаго лада, Лев иногда проявляется, напри- 
м*Ьръ — въ чрезм4рномъ секст-аккордЬ йез. Г. §. Л., разрешающемся 
въ мажорный аккордъ с. е. §. с'. Одновременное присутствие въ 
аккорде Лев и Л, но прпнцииамъ новой октавной системы и 
терцовой постройки аккордовъ, не объяснимо другимъ путемъ. 
(ХВ. Тоже самое относится и къ другимъ чрезмернымъ секст- 
аккордамъ). 

Такимъ образомъ, — новая „эпоха терщи" обозначилась следую- 
щими признаками: прежнее разнообраз1е дгатоническихь гаммъ 
сведено на 2 типа: мажоръ и миноръ; мелодгямъ дано октавное 
пространство безъ разреза, съ вводнымъ въ октаву тономъ; вве- 
дены естественныя терщя и секста, но за симъ все интервалы 
подверглись уравненш (темнеращи); выдвинуты на первый планъ 
тоника и тональность музыкальнаго произведетя для установлешя 
единства въ сложной системе аккордовъ и модулящй гармоши. 

Отъ древняго хроматизма ( 1 / 2 т., 1 /« т -т I х I г т -) остался 
такъ называемый „мадьярскШ" тетрахордъ (V* т., 1 х / й т., '/а т -)«> 
который правильнее сл^дуеть назвать „восточнымъ" (сЬгота^ие 
опепЫ), ибо онъ свойственъ всему востоку и встречается — въ 
русской народной музыке — въ малороссЫскихъ песняхъ. 

Фиг. 37. 

1 т. разрЪзъ мивориая гамма. 





Ы^А^-^щ^-^^^, 



^^=Е±^!^ 




хромат, тетр. хромат, тетр. хромат, октава (гамма) 

(А) (В) (С) ; 

Два хроматическихъ тетрахорда, раздельныхъ съ промежуточнымъ 
тономъ (между й и е), выиолняютъ октаву (А). Въ каждомъ тетра- ! 
хорде между 2 и 3 ступенями — скачокъ въ 1 ! / 2 тона (чрезмерная ! 
секунда), остатокъ древности. Разрезъ этой хроматической октавы 
на кварте (с!., см. В), квинта вверху. Если сравнить ее съ минор- | 
ною нашею гаммою, то окажется, что эта верхняя квинта пере- | 
несена внизъ (съ переменой §18 на §), а нижняя кварта хрома- 
тической октавы оказывается у минорной гаммы на верху. Отъ I 
того тоника у обеихъ — одинъ и тотъ же тонъ (1, но въ минорной | 
октаве онъ внизу, а въ хроматической на 4-й ступени. ! 

Наша же современная хроматическая гамма состоитъ изъ ' 
последовательнаго ряда полутоновъ безъ всякаго разреза въ 
октаве. Отъ древняго энгармонизма у насъ осталось назвате, но 
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не интервалы въ 1 Д тона; мы назвали энгармоничными тонами 
интервалы, отличаюшдеся на ! /м тона С к / п ), напр. вез и Из, 
Аз и С 18 и т. и. И какъ вей наши тоны съ бемолями ниже на 
эту величину, ч4мъ тоны съ Д1эзами, то они лучше разрешаются 
въ ближайппй иижнгй нолутонъ, ч4мъ въ верхшй, напр. Оез въ Р, 
Аз въ 6, и т. д., а энгармоничесюе тоны съ Д1эзами лучше раз- 
решаются въ ближайиий верхшй нолутонъ, нанрим^ръ П§ въ 6, 
Сг18 въ А, и т. д. 



ГЛАВА VIII. 

Устройство наюъвовъ въ эпоху квинты. Древше звукоряды въ народных! нап$- 
вахъ литовскихъ, моравскихъ, русскихъ. Неустановивпился понлпл о „тонике 4 -. 
Теоретичесюя соображешя о тоник* квинтовой эпохи. Акустически отношевЬ 
интервал овъ для этой тоники. Направление движешя въ тетрахордахъ. Устои гз. 
крайнихъ тонахъ тетрахордовъ. „Средшй" тонъ у древвихъ грековъ. Разъеди- 
неше начала и конца. Тоника въ центр*; конецъ на доминанте. Тетрахорднал 

система у арабо-персовъ. 

Мы разсмотр'Ьли различные музыкальные интервалы и спо- 
собы организации ихъ въ звукоряды, существовавшие съ древнйй- 
шихъ временъ вилоть до нынешня го. 

Въ устройстве и прим^ненш этихъ звукорядовъ на практике 
мы нашли возможнымъ отличить три главныхъ фазиса развита: 
эпоху кварты, эпоху квинты и эпоху терщи. 

Последняя, развившаяся вслЬдств1е потребностей гармоши и 
инструментальной музыки, выработала основания, отличныя отъ 
основашй одноголосной (гомофонной) вокальной музыки, составляв- 
шей достояте древности и самостоятельная народнаго творчества. 

Русская народная музыка, обладающая громаднымъ количе- 
ствомъ напйвовъ, примыкаетъ болйе древними пзъ нихъ къ эиох* 
кварты, а большею частью къ эпохЬ квинты. 

Но одна-ли только русская музыка носитъ на себ4 сл*Ьды 
такой древности! — Пересматривая напевы ближайшпхъ къ намъ 
племенъ, по родству ли языка или по местожительству, мы видимъ, 
что у нихъ открываются так1е же сл'Ьды. 

Вотъ напр. литовская п г Ьсня: (6. Н. Г. КезвеЬпапп. ЫМашБсЬе 
УоШвИейег. ВегИп. 1853. № 30). 

МойегаЮ Фиг. 38. 



ш 



^Зк=р=у=1?. 



Е^ ШШ^ ^^^ 



ЩГ- 



Слова этой п^сни — самыя новейпия, относящаяся къ эпохе Блю- 
хера; а складъ напева — древшй, основанный на звукоряд* 

§. а. с. а. е. (^'), 



трихордъ 
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безъ вводнаго тона (Ъ) въ тонику (с), находящуюся въ центр* 

(на 4-й ступени). Если къ звукоряду прибавить октаву нижняго 

тона, то получается китайская гамма типа Л* 3 (безъ 3 и 7 ступеней). 

П*сню можно съиграть на однихъ черныхъ клавишахъ. 

Вотъ другая литовская п*сня, нзъ того же сборника Нессель- 

мана, Л* 62. 

Фиг. 39. 



ш 



3: 



Ш*^, 



У-Ч'-Л 



±3с 



ф-Ф 



ш^ш^^ 



*=0- 



Х^Р 



Машине 



Звукорядъ. 



>=р 



ЕЙ 



ШЕ± 



шшшм 



Т&Г-^ 



трихордъ. 

И зд*сь — слова не древняя: разговоръ дочери съ матерью, а складъ 
напева — на звукоряд* безъ терцш — относитъ его къ древней эпох*. 
Въ томъ же сборник* Нессельмана — п*сни Л*Л« 243 и 391 безъ 
секунды, Л* 383 безъ кварты, Лк 256 безъ секунды и кварты, 
Л» 135 безъ септимы. (КВ. Последнюю п*сню перекладыватель 
призналъ въ О-йиг и поставилъ въ ключ* д1эзъ на Г, но въ зву- 
коряд* п*сни н*тъ ни (, ни из. Европеецъ, третируя народную и*сню, 
съ трудомъ можетъ отказаться отъ своихъ понятШ мажора и 
минора. П'Ьсня эта кончается на доминант* 6, а тоника С, сл*- 
довательно она въ тон* С-йиг). 

Вотъ моравская п*спя (Могаузкё р18пё, зеЬгапё ой Г. 8. — 

V Вгпё. 1853). 

Фиг. 40. 

Ви - (1е уо^ - па, Ьи - (1е : кйо рак иа йи ргцйе ? 

I 



в^Э^ 




р^=Р%5=*-з 



-&~ 



к(1о рак па йи рй - ^йе? 
Оригинальный мотивъ им*етъ въ основанш звукорядъ: 



рИШз^ 



Несмотря на его странность съ нашей точки зр*шя, онъ безъ 
труда объясняется греческою теоргею: нижнее с есть приставочный 
тонъ; за симъ идутъ два слитныхъ тетрахорда: лид1йск1й с1 (е) Й8^§ и 
фрипйскш #. а.^Ь. с. Но неполнота звукоряда, въ которомъ (принявъ 
<1 за тонику) недостаетъ секунды (е), а кварта (#) только слегка затро- 
гиваетея, заставляетъ насъ относить складъ нап*ва въ эпоху кварты 
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(трихордовъ). Ритмъ также неровный: 4 и 5 тактовъ. Но какъ 
нап*въ повторяется несколько разъ, то эта неровность сглажи- 
вается, т*мъ бол*е, что копецъ, какъ время отдыха, можегь 
продлиться, занявъ два такта (тогда выйдетъ 4 и 6 тактовъ). 

Вотъ великорусская п*сня, древняя — и по тексту, и по складу 
нап*ва (Сборникъ Балакирева № 33). 

Фиг. 41. 

Не очень скоро у ^ ^-^ 



у 



-5г 



'-— »- 



Н^Н- 



Какъ по лу-гу полу-жеч-ку по кру - то - му. 

Зд*сь звукорядъ квинта а — е, но не вполне выполненная (недо- 
стаетъ секунды Ь). Перекладыватель придалъ тонамъ первыхъ 
двухъ тактовъ терщи внизу, но въ аккомпанемент* изб*жалъ 
секунды (Ь), составивъ его изъ пустой квинты а — е. Ритмъ также 
неровный: на 4 первыхъ такта 5 вторыхъ, или 8 и 10 (такъ какъ 
они удвоены). Перекладыватель впрочемъ протянулъ пятый тактъ 
втораго иредложешя и сд*лалъ 6 тактовъ, но при повтореши его 
къ концу оставилъ 5, такъ что выходить 8 — 11 тактовъ. Объ 
отступлешяхъ отъ ритма будетъ сказано подробнее во 2-й части 
настоящаго труда. Теперь мы указываемъ на нихъ только мимо- 
ходомъ, такъ какъ — съ неразвийемъ звукоряда — параллельно гало 
и неразвитое ритма въ нашемъ современномъ смысл*. 
Сборникъ Мельгунова. Выи. 1. № 6. 

Фиг. 42. 



и й Умеренно. 



Взой-ди, взой-ди солн-це не низко, взой-ди вы-со-ко. 
Въ звукоряд* 2 выиолнепныя квинты: а' — е* и й' — а', — связь ихъ 
установлена во 2-мъ такт* квартовымъ ходомъ Ь' — Й8 (отм*чено 4 ). 
Неясность тональности: если это А-(1иг, то простое &' (беккаръ), 
переходъ въ Ь-йиг, и за симъ конецъ на /гв (нижней терщи тони- 
ки) — необъяснимы по современной теорш. Если это Ь-йиг, то почему 
конецъ на терщи тоники (из)? Если принять, что это конецъ въ 
Нз-тоИ, пли въ Пз-йиг (натуральная гармошя отъ Из), то зач*мъ 
въ предыдущемъ такт* простое а и д! — Итакъ — и тоника для со- 
временна™ музыканта не ясна. (Происхождение ея вылепится въ 
сл*дующей глав*). 

Что народное творчество не ясно сознаетъ значеше тоники, 
составляющей у иасъ всегда конецъ (и большею частью начало), 
въ прим*рь того мы приведемъ еще н*сколько народныхъ п*сень. 
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Моравская п*сня. (94) Фиг. 43. 



Ву-1а зе<1-па ус1стс-ка, ра-1е-го <1ге-с1 те-1а, гтс^ск сип пё те-1а. 

Звукорядъ Ъ^>.. Д. е., съ полутономъ внизу (дор1йск1й) им*етъ 
стремлеше внизъ къ Ъ, коимъ и заканчивается наи*въ; но пустая 
квинта а — е составляешь начало съ тоникой въ а. Съ гармони- 
ческой точки зр*шя, конецъ п*сни есть аккордъ на доминант* 
(е — Ь), который для пасъ составляетъ лишь полуконецъ, заклю- 
чеюе 1-го предложения; съ мелодической же точки зр*шя, конецъ 
нап*ва на секунд* (при топик* — а). 

Литовская и*сня. (Л? 256. Ке88е1ша1ш.) 



I 



Фиг. 44. 

Аш1ап1е < ч ч к 

л и .с _ — ч. — ь, 1 — _ — л — Л. 



ч— .— т — ч — V 



Ш111^ШШ1ё^й 



Ар-тсу-пе-И 1а-(1и-^а, ри-го-пе-И 1а-с!и-^а. 

Нап*въ поется сначала 8о1о, потомъ дуэтомъ или хоромъ, одного- 
лосно, съ прип*вомъ Тас1а п1еН 1а(11уа, для чего 1-й п 3-й такты 
въ хор* несколько видоизменены, именно: 




Фиг. 45. 



Та-йа п-1е-Н 1а-йи-^а. 



въ то время, какъ верхни! голосъ поетъ, какъ написано выше. 
Звукорядъ: мажорная квинта безъ 2 и 4 ступепен. Кончается на 
терцги. Не странно-ли? Такъ же точно .V 281 (въ сборник* Нес- 
сельмана): п*сня явно О-йиг кончается на Ь (тоже терцш тоники). 

Мы привели эти прим*ры лишь для того, чтобы наглядно 
показать, какъ, входя въ М1ръ народныхъ п*сень, принадл^жа- 
щнхъ эпох* квинты, мы должны на время отр*шиться отъ 
н*которыхъ нашихъ взглядовъ и привычекъ современной музы- 
кальной системы. 

Въ посл*дующихъ прим*рахъ русскихъ народныхъ и*сеиь мы 
будемъ постоянно встр*чаться съ недоразум*шями по поводу 
„тоники а въ квинтовую эпоху, и потому считаемъ теперь ум*ст- 
нымъ осв*тить этотъ вопросъ теоретическими соображениями. 

Тетрахордная система, лежащая въ основаши музыки этой 
эпохи, внесла раздвоенье или разр*зъ октавы на кварту н квинту. 
Крайше тоны кварты, какъ мы вид*ли, и у грековъ составляли 



п 



— 80 — 



неизменные" тоны, между которыми только иначе выполнялись 



промежутки: 

Г § а , е из д а , е й$ §18 а 



1/ 1/ 1/ 

2 2 2 
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► дорийская фрипйская лнд1Йская 

Оба неизменные тона были одинаково важны, играя роль нашихъ — 
тоники и доминанты. Когда соединялись 2 тетрахорда, то для 
выполнешя октавы нуженъ былъ дополнительный тонъ (между а и Ь): 

с (1 е'. 

Но находясь посреди, онъ долженъ былъ вступить въ орга- 
низацию или нижняго или верхняго тетрахорда и потому являлось 
возможнымъ дйлеше октавы — пли на кварту -р квинта, или на 
квинту -I- кварта. 

квинта кварта 

е ( {? а Ь с с1 е' е { <г а Ь с с1 е'. 

кварта квинта 

Въ 1-мъ случае точкою сл1яшя 2-хъ организащй звукорядовъ 
являлся 4-й тонъ (а), во 2-мъ 5-й (Ь). И потому въ одномъ и 
томъ-же звукоряде оба тона (а и Ь) заявляли свое выдающееся 
значеше, такъ какъ оборотъ мелодш могъ воспользоваться т*Ъмъ 
пли другимъ разр^зомь, въ одной и той-же песне. Но въ звуко- 
рядЬ съ квинтою внизу значеше тоники прюбреталъ ннжшй тонъ 
е, (а значеше доминанты Ю; въ звукоряд'Ь же съ квартою внизу 
такое значеше прюбреталъ 4-й тонъ (а), а е становилось какъ 
бы доминантой. 

Разсмотр^ше акустическихъ отношешй даетъ намъ еще более 
ясности. Такъ какъ музыка есть движеше впередъ и обратно, т. 
е. возвращеше къ исходной точки пли покою, то само собою 
является необходимость центра и крайнихъ точекъ удален1я. Въ 
цифрахъ это выразится движешемъ отъ единицы (или точки покоя) 
къ отношешнмъ более сложнымъ и возвращеше къ более прос- 
тымъ. Чемъ сложнее отношеше интерваловъ (диссонансъ), темъ 
сильнее потребность нашего слуха къ ихъ разртиент въ прос- 
тейшее, более ясное и понятное отношение (консонансъ). Возьмемъ 
лидтйсшй тетрахордъ: 

* -'« "» '., 
С— Ь— Е— Г. 



\- «V »'«. 
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Если идти отъ С вверхъ до Г, то 

нагоъ слухъ постепенно вослри- ( 

нимаетъ следуюпця отношешя: , ! идя же внизъ отъ Г къ С : 



С:С= 
С:Б= 



:С=1 :1 ] 
:Б=8:9 [ 
С:Е=4:5 ( 
С:Г=3:4. ) 



< 



Г:Г=1: 1 
Г:Е=16: 15 
Г:Б=-6:5 
Г:С==4:3. 



Отношешя при движети вверхъ отъ С къ Г проще, ч4мъ при 
обратномъ движети внизъ отъ Г къ С. Кроме того, — движете, 
начавшись съ единицы, достигаете въ Г отношения 3:4, которое 
проще отношения 4:3, такъ какъ въ движети вверхъ — какъ-бы 
отношете 4 : 4 сменяется 3 : 4 (въ Г), а при движети внизъ — 
отношете 3 : 3 сменяется отпошетемъ 4 : 3 (въ С). А какъ это — 
последовательность движешя тоновъ (мелодия), но не одновремен- 
ность, то при движети вверхъ — въ Г будетъ преобладать 4 (а С 
остается только по восноминатямъ 3), тогда какъ при движети 
внизъ — отъ Г въ С — будетъ преобладать 3 (а въ Г только по вос- 
номинатямъ 4). Уже по этому одному, движете вверхъ легче и 
предпочтительнее для слуха, именно отъ С къ Г. Но это удоб- 
ство еще увеличивается полутономъ Е — Г, встречающемся въ 
конце движешя вверхъ: иреодол4въ сложное отношете 8 / 9 , оно 
идетъ постепенно къ нросгЬйшимъ 4 Д и 3 /* и въ посл4днемъ 
успокаивается на ощущаемомъ четномъ числе колебашй (4 — Г), 
ибо 3 (С) осталось лишь въ восиоминати. При движеши внизъ — 
слухъ, прежде всего, долженъ преодолеть более сложное отношете 
,$ / 15 < которое хотя и разрешается постепенно въ более простыя 
отношешя ( 6 / 5 и */ 3 ), но все же эти отношешя сложнее первыхъ 
(V, и а /4)1 — и достигаетъ интервала съ нечетнымъ чпсломъ колеба- 
Н1й 3 (а 4, соответствующее Г, осталось лишь въ восиоминати), 
не будучи облегчено въ достижеши этого конца „вводнымъ" тономъ 
(между В и С целый тонъ). 

Вводный же тонъ есть сравнительно сложное отношете, раз- 
решающееся въ более простое, по направлешю движешя, п потому 
онъ вводить въ успокоеше, какъ бы къ задержке или остановке 
движешя къ концу. Оттого вводный въ октаву тонъ получилъ 
такое важное значеяге въ современной музыкальной системе. 

с:Ь = 8: 15 
с: с'=8: 16 

Вводный тонъ Н (большая септима), представивъ наиболее слож- 
ное отношете 13 / 8 , въ тоже время наиболее близокъ къ октаве- 
тонике и естественно влечетъ въ отношете 16 / 8 =2. т. е. въ 

Русская Народная Музыка. 6 
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октаву. Въ лидШскомъ тетрахорде онъ влечетъ изъ терщи въ 
кварту, какъ бол*е простое отношеше, а кварта считалась у 
древнихъ грековъ самымъ первымъ консонансомъ. По квартахъ 
былъ у нихъ разбить и звукорядъ 2-хъ октавъ „неизменной 8 
системы. Въ нашей новой систем* полутонъ Е — Г потерялъ зна- 
чете вводнаго тона потому, что терпдя въ ней получила значеше 
консононса и самостоятельнаго яснаго интервала, не требующаго 
разр*шетя въ Г; движете въ октавной систем* идетъ не пре- 
рываясь отъ тоники до вводнаго въ октаву тона (с — Ь — с'). Но 
въ тетрахордной систем* два крайнихъ тона— прима и кварта— 
составляютъ связанную группу двухъ нрост*йшихъ отношетй I 
и */з (С и Г). Самое сложное между ними 9 / 8 (секунда), потом* 
5 / 4 (терщя). Стало быть, движете, начинаясь съ примы, удаляется 
въ сложное и потомъ постепенно возвращается къ простому, въ 
кварту, въ успокоете. Это даетъ лвдйскому тетрахорду общее 
стремлете вверхъ, такъ что у него роль тоники (какъ конца) 
играетъ бол*е Г, а роль доминанты С. 

Эти же самыя соображешя придаютъ, наоборотъ, дорийскому 
тетрахорду общее стремлете движетя внизъ. 

1 и /« % к к и 

Е— Г— О— А. 

Прост*йнпя отношетя и зд*сь по краямъ: 1 : 4 / 3 » такъчтоЕиА 
будутъ во всякомъ случа* между собою въ связи, какъ начало и 
конецъ, какъ дв* упорныя точки или устои. Но что изъ нихъ 
ближе къ тоник*? Положете полутона Е — Г внизу даетъ движе- 
тю внизъ (отъ А къ Е) бол*е успокоетя, ч*мъ обратное движе- 
те вверхъ (отъ Е къ А), какъ потому, что оно представдяетъ 
рядъ бол*е простыхъ отношетй, такъ и по причин* вводнаго 
тона внизу. 

Движете вверхъ отъ Е къ Л. Движете внизъ отъ Л къ Е. 
Е:Е= 1 : 1 = 15:15 А:А=1 : 1 = 10:10 или 20:20 

Е:Г =15:16=- 15:16 А : 0=10:9 = 10:9 или 20:18 

Е:Сг = 5:6 = 15: 18 А:Г = 5:4= 10:8 или 20:16 

Е : А = 3 : 4 = 15 : 20 А : Е = 4 : 3 = 10:7 7 2 или 20 : 15. 

Движете вверхъ должно преодол*ть съ самаго начала сонротив- 
лете полутона, какъ наибол*е сложнаго (удаленнаго) отношетя, 
почему движете не успокаивается, достигнувъ кварты; наоборотъ, 
движете внизъ ускоряется къ концу вводнымъ тономъ, влекущимъ 
въ приму. Отъ того въ доршскомъ тетрахорд* роль конечной 
тоникп играетъ бол*е нижнш тонъ Е, а роль доминанты А, 
верхняя кварта. 
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Но какъ русские народные напевы им*ютъ потребность повто- 
ряться многократно для выполнения вс*хъ стиховъ п*снп, то 
полнаго успокоешя или заключешя они часто изб*гаютъ и охот- 
нее заключаются полуконцомъ, вызываю щиыъ новую потребность 
повторешя напева. Поэтому заключительный тонъ напева очень 
часто ладаетъ на нашу доминанту, вызывающую возвратъ къ 
тонике, т. е. къ началу. 

Всл*дств1е этого, наше понят1е о тоник* является въ народ - 
выхъ п*сняхъ въ недостаточно точно опред*ленныхъ рамкахъ: 
иногда тоника бываетъ въ начал*, иногда въ конц* напева, а доми- 
нанта наоборотъ: то въ конц*, то въ начал*. При составленш 
же звукоряда изъ 2-хъ тетрахордовъ, каждый пзъ нихъ стремится 
внести свою тонику и свои дв* опорныя точки (крайше тоны); 
сливаясь въ одной нот*, они усиливаютъ ея значеше и отъ того 
въ квинт* нижшй тонъ получаетъ преобладающее значете. Если 
она вверху, то ея нижшй тонъ составляетъ среднш тонъ или 
дентръ октавнаго звукоряда, къ которому тягот*етъ движете. 
Если же квинта внизу (а кварта вверху), то нижшй тонъ квинты 
вступаетъ въ права центра, средняго тона или тоники, усиливаясь 
въ своемъ значенш октавою, верхнимъ тономъ верхней кварты, 
составляющимъ Одинъ изъ устоевъ въ звукоряд*. 



1) 



квинта. 

е { % а Ь с (1 е' 



кварта. 



2) е Г § а Ь с с! е' 



кварта. квинта. 

онакомъ * означена тоника, знакомъ ° — доминанта. 

Въ прим*р* 1) а — средшй тонъ п тоника, усилившаяся отъ 
сл1ятя въ ней крайнихъ тоновъ кварты и квинты; — ё — доминанта. 

Сборникъ Прокунина, ред. Чайковскимъ. Дк 9. 

Фиг. 46. 
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Зд*сь въ звукоряд* слиты 2 самостоятельныхъ тетрахорда, вно- 
сящихъ каждый свои устои, такъ что является какъ бы борьба 
между двумя тониками. 

6* 
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Фиг. 47. 




Звукорядъ 

<? 1 1. 






о 



±=»: 



— 



^ (а) (Ь) (с) 

'+'••111+0 о + о ♦ 



Пристав, т. 1 тетра- 2 тетра- + вм$ст$ 
хордъ. хордъ. 

Такъ какъ движете идетъ сверху внизъ, то оно въ 1-мъ же такт* 
показало тонику а (1-го тетрахорда), коего доминанта е. Во 2-мъ 
такт* съ помощью квартоваго хода (см. (Ь)=Ь из) обозначается 
переходъ во 2-й тетрахордъ (дорШсшб съ нолутономъ внизу, 
отчего движете его внизъ приведетъ къ устою /&, нижнему тону), 

у коего обозначается тоника въ из. Эти дв* тоники какъ бы 
борются за преобладате и нап'Ьвъ кончается на доминант* 1-й 
тоники е, значете коей усиливается отъ того, что она — нижшй 
тонъ въ квинт* е — Ь, обозначенной въ предпосл*днемъ такт*. 
Отъ этой доминанты вновь возвращаются къ началу нап*ва съ 
тоникой а. Стало быть, разр*зъ этого нап*ва, состоящаго изъ 
2-хъ частей (каждая по 5 тактовъ), произведенъ 2-й тоникой (й§), 
конецъ доминантой (е) 1-й тоники (а), которая и открываете 
собою нап*въ (въ движенш сверху внизъ й — а). 

Какъ все это отступаетъ отъ общепринятыхъ нашихъ совре- 
менныхъ поняли и отъ гармонической конструкции нашихъ пред- 
ложетй и перщдовъ! Для насъ, гармонистовъ, тутъ н*тъ ни 
ясно определенной тональности (это ни Б-с1иг, ни А-йиг, ни Г18 
то11 и ни Е-то11), ни ясно определенной тоники (она ни Б, ни 
А, ни Пз, ни Е). 

А по систем* тетрахордной постройки — понятно. Звукорядъ 
нап*ва представляетъ древнюю фриййскую гамму изъ 2-хъ раз- 
д*льныхъ фрипйскихъ тетрахордовъ 



+ о 

е йз^в 



+ + 

а Ь С18 а 



(е') 



фрИГ1ЙСК1Й фрИГ1ЙСК1Й 
Д0р1ЙСК1Й 

съ полутономъ въ середин* въ каждомъ изъ нихъ. Но нап'Ьвъ 
сливаетъ средше тоны въ доршсшй тетрахордъ, втянувъ к въ 
составъ нижняго квартоваго звукоряда; отъ того устоями или 
опорными точками мелодш являются тоны, обозначенные знакомь*, 
а отъ сл1ятя образовался новый притягательный центръ въ йб 
(означен. °), какъ нпжнШ полутонъ доргёскаго тетрахорда. Вс* 
они заявляютъ свои права, вс* они находятся также во взаим- 
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ной связи и родстве; происходящая же между ними борьба при- 
даетъ движете и внутреннюю жизнь теченш мелодш. 

Т*мъ не менее, мы прибавили въ звукоряд* октаву (е') для 
получешя полнаго октавнаго фрипйскаго звукоряда. Если же взять 
звукорядъ, какъ онъ есть, изъ семи тоновъ, то въ немъ — два 
слитныхъ тетрахорда: фрипйскШ и лидШсюй: 

**-* ^^ + ЛИД1ЙСК1Й 

е. из. д. а. Ь. С18. й. 

фрипйсвлй ^- — " 

и центръ сл1ян1я ихъ а, усилившись, какъ опорная точка предъ 
прочини, прюбр'Ьлъ главное значеше внутренняго центра, средняго 
тона, тоники, а конецъ е является его доминантой. 

Наша современная тоника есть „нижнш и тонъ октавной 
гаммы (прима) и этимъ отличается отъ „средняго" тона квинтовой 
эпохи, который занимаетъ место 4-й ступени (кварты) отъ ниж- 
няго тона октавнаго звукоряда. Отсюда ясно видно, что и нонят1е 
„тоники " прошло целую исторш разви^я, пока оно установилось 
въ точно опред^ленномъ вид* въ новейшей систем*. 

Нетъ сомн'Ьшя, что „единство въ разнообразие составляло и 
для древнихъ такой же основной психо-физичесшй законъ (или эсте- 
тически), какъ и для среднихъ и новыхъ в*ковъ. Это единство въ 
музыке достигается главнымътономъ, къ которому проч1е находятся 
въ сродстве; онъ составляетъ центръ движешя, основу тоники. У 
древнихъ — этотъ центръ помещался посреди октавнаго звукоряда, 
а крайтя точки уклонешя движешя отъ центра былп „неизменные" 
тоны или крайше тоны тетрахордовъ, т. е. прима и кварта. У 
новыхъ — этотъ центръ помещается съ краю, внизу, а крайнюю 
точку уклонешя отъ центра составила октава. Отъ того съ пере- 
меной тетрахорда, въ древнихъ и народныхъ нап4вахъ переме- 
щается и центръ на новый топъ, — и это составляло „мелодическую 
модулящю", о которой мы скажемъ ниже. 

Что древше греки придавали важное значеше „среднему" 
тону (тезе) видно, между прочимъ, изъ следующихъ местъ проб- 
леммъ Аристотеля (20 и 36). „Если изменить средшй тонъ, 
говоритъ онъ, то весь строй пропадаетъ, звучитъ дурно; а если 
изменить какой либо другой тонъ (ИсЬапо8, рагапе*е и т. п.), 
то только этотъ тонъ звучитъ дурно, а проч1е остаются въ 
порядке, держатъ строй". — „Все хороппя мелодш часто употреб- 
дяюгь средшй тонъ п все хоропие сочинители часто приходятъ 
къ среднему тону, и если удаляются отъ него, то опять возвра- 
щаются къ нему и ни къ какому другому тону въ такой степени". — 
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„Не отъ того-ли это происходить, сирашиваетъ онъ далее, что 
все им*Ьетъ известное отношеше къ среднему тону и чрезъ него 
дается иорядокъ каждому другому тону? Если же основате связи 
или строя, держащаго единство, нарушается, то уже не видно 
ирежняго порядка* 4 . 

Это такая характеристика средняго тона, лучше которой 
трудно придумать и для нашей современной тоники. Понятно, 
почему пиеагорейцы сравнивали средшй тонъ съ солвцемъ, а 
проч1е тоны съ планетами. Судя по 33 проблемм* Аристотеля, древнее 
греки и н'Ьть начинали съ средняго тона (тезе). „Почему, спра- 
шиваетъ онъ, гармоничнее идти отъ верха къ низу, ч4мъ отъ 
низа къ верху? Не нотому-ли, что это значить начинать съ 
начала? Ибо средшй тонъ есть выспий тонъ, вожакъ въ тетра- 
хорде (нижнемъ), а иначе пришлось бы начинать съ конца, а ве 
съ начала". Изъ этихъ строкъ, въ связи съ последующими, можно 
однакожъ заключить, что древше греки хотя начинали съ средняго 
тона, но кончали не имъ, а самымъ нижнимъ тономъ (Ьура*е) въ 
пиеагорейскомъ октавномъ звукоряд*. По нашимъ понят1ямъ, 
значить, они начинали съ тоники, а кончали на доминанте, что 
такъ часто повторяется и въ русскихъ народныхъ пЪсняхъ. 

Общее направлеше движешя тоновъ было поэтому сверху 
внизъ, а не наоборотъ, во всю эпоху квинты. Понижете само 
собою означало уснокоете, приближете къ концу, а остановка 
на доминант* вызывала къ возвращенш въ тонику, т. е. къ 
повторенш напева. Эти потребности вокальной музыки, поме- 
щавшей на одинъ нап^въ много стиховъ, отразились и въ русской 
народной музык*. Въ ней начало и конецъ, большею частью, 
разные тоны, тогда какъ въ современной октавной систем* начало 
и конецъ совпадаютъ въ тониюь въ одномъ тоне или приме н 
октаве. 

Понятие о главномъ тоне, какъ тонике, было и у древнихъ 
инд1йцевъ. Онъ назывался у нихъ „айва" («Топе», о музык* ннд1Й- 
цевъ). Если ИНД1ЙСШЯ мелодш, заиисанныя англн1скими туристами, 
и сходны съ европейскими, то это доказываетъ только, что он* 
еще не были подвергнуты подробному анализу: мы же убеждены 
въ томъ, что оне также построены на тетрахордной системе, 
которая — относительно тоники — представляетъ упомянутыя особен- 
ности. Ныне также доказано, что и арабо-персидская музыкальная 
система не имела интервала въ одну треть тона, но что она 
пользовалась и пиеагорейскими и естественными интервалами (дв* 
струны напр. для Ь и с1, Е п е и т. д.). отчего въ октаве выхо- 
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дило 18 тоновъ. Организащя ихъ въ тетрахорды выразилась въ 
томъ, что и они давали октавному звукоряду разрпзъ на кварту 
и квинту, причемъ роль тоники игралъ средшй тонъ. Изъ две- 
надцати главныхъ ладовъ или строевъ (таката!), первые три 
сходны съ древне-греческими гаммами. 



1) Ушакъ —с. Д. е. Г. #. а. Ь. с', (сходенъ съ древнею гииофрипйскою). 



2) Нева — с. й. ев. ?. 8. ав. Ь. с 7 , ^сходенъ съ древнего гиподоргёскою). 



3) Бузеликъ— с. йез. ез. I. %ев. ав. Ь. с 7 , (сходенъ съ древнею миксолидгёскою). 

Если же это — семизвуч1я (безъ верхней октавы), то они пред- 
ставляютъ собою каждый по 2 слитныхъ тетрахорда въ тон*Ь /", 
октава будетъ приставочнымъ тономъ и гаммы будутъ: 1) лид1Й- 
ская, 2) фрипйская, 3)дор1йская, — всЬ 3 съ тоникою въ Г. Стало 
быть, тетрахордная система, имйя свои собственные внутренте 
законы, не составляла принадлежности собственно греческой музы- 
ки, а только получила у древнихъ грековъ блестящее теоретиче- 
ское выражеше, благодаря гешальности ихъ философовъ, но она 
свойственна вообще всей одноголосной вокальной музыки эпохи 
квинты, встречаясь равно у грековъ, арабо-персовъ, инд^йцевъ, 
китайцевъ, шотландцевъ, литовцевъ, славянъ. въ русской народной 
музыки п большею частью въ европейской средневековой музык*. 



ГЛАВА IX. 

ГЫ тоника въ народной музыкпЛ Бурлацкая п'бсня, отъ гармонизацш кончаю- 
щаяся на терщи. Истинная ея тоника. Мните Лароша о гармоннзащи одноголос- 
ныхъ п-Ьсень. Всегда ли конечный тонъ обозначаетъ ладъ напева? Заклю- 
чительныя формулы (кадансы) въ средше вика. Почему замъдные, средневйковне 
лады, а не восточные или древне-гречесые, взяты для гармонизацш русскяхъ 
народныхъ нйсень? Различные разрезы октавы въ древности и въ средше въ'Еа. 

Конечный и основной тоны народной музыки. 

Такъ какъ м*сто тоники въ тетрахордной систем* не отли- 
чается тою определенностью, какая существуешь для тоники въоктав- 
ной системе, то это отражается и на склад* народныхъ нап*вовъ. 

Въ п*сн*: „Взойди, взойди, солнце" (см. фиг. 42) очерти- 
лись дв* мажорный квинты, какъ основы звукоряда: 

а. Ь. С18. (!'. е'. и ё. е. Й8. §. а. 



верхняя. нижняя. 

Поставленныя по порядку, он* дадутъ звукорядъ: 



(1. е. ив. #. а. Ь. С18. с1'. 

Казалось бы, мы им*емъ д*ло съ нашнмъ мажоромъ Б-йиг, но 
какъ п*сня начинается съ звукоряда отъ а, то перекладыватель 
призналъ ее въ А-с1иг, почему и поставилъ въ ключ* три Д1.эза, 
следовательно тоника, но его мн*шю, въ начал*. Но въ 3-мъ такт* 
на $ пришлось поставить отказъ (т. е. изъ §18, свойственнаго 
а-с1иг, сд*лать простое §.), стало-быть, нап*въ модулируетъ въ 
другой тонъ, нарушаетъ тотъ строий „д1атонизмъ к , который 
провозглашенъ у насъ чуть не краеугольнымъ камнемъ русской 
народной музыки. И авторъ сборника п*сень, Мельгуновъ, р*шился 
принять, что русская народная музыка допускаетъ модулящю. Но 
если этого не допускать, то п*сню надо принять въ нашемъ Ь-(1иг 
и поставить въ ключ* не три, а два д1эза. Тогда возникаетъ 
новый воиросъ: почему нап*въ кончается на Й8 (терщи отъ й) и 
%д)ь же наконецъ тоника? — въ начал*, посреди или въ конц*? 



— 89 



То, что съ современной точки зрйшя трудно объяснимо, 
легко объясняется пр1емами тетрахорд ной системы. Октавный 
звукорядъ отъ й къ й' под'Ьленъ иначе, не по нашему: 

(1. е. Й8. #. а Ь. С18. (Г. (е'). 

Въ немъ, въ тон4 а, какъ центральномъ, слились дв* квинты; но 
разъ квинта на верху, то внизу должна быть кварта и звукорядъ 
является устроеннымъ такъ: 

(й) е. ив. #. а. Ь. аз. й'. е'. 



причемъ й приставочный тонъ. Квартовой ходъ Ь-йз, во второмъ 
тактЬ, очерти лъ дорШсюй тетрахордъ 

(Ъ а 8^8), 

сверху вяизъ 

который въ 3-мъ такт* подтвердился, а въ 4-мъ привелъ къ своей 
нижней тоники /гз. А гармонисты ожидали конечнаго тона или 
(I или а. 

Или воть, напримйръ, н'Ьсня Бурлацкая (Де 6 пзъ сборника 
Балакирева). 

Фиг. 48. 








А. какъ по л у - гу, 



лу 



гу, лу-гу зе - ле- 



1Ш1 



К — К- 



#=^ 






но 



му, 




* I ^ , I ^ 



Тутъ хо-дптъ гу - ля - етъ у - да - лой мо- 

.... чер - но- 

•> 

1 \ " ~1 



лод-чикъ. 

бро - ва - я. 

Въ этой пЬсн*, звукорядъ 



о о -^ ^ ♦ 

е из # а Ь 



изъ ияти нотъ (квинты) организованъ такимъ образомъ, что два 
тетрахорда входятъ другъ въ друга 

е — а и из— Ь, 
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внося каждый съ собою по два устоя или опорныхъ точки, а на 
гармоническомъ язык* — по одной тоник* и доминант*. Первый 
(фрипйстй) влечетъ въ а, второй (доргёскШ) влечетъ внизъ въ 
/?8, чтобы кончать на немъ для перехода къ началу (Ь). Для 
современнаго музыкальна™ пониматя, тутъ переменились роли: 
тонъ, которымъ обозначается конецъ, мы называемъ тоникою, а 
отъ нея выводимъ ладъ, — тональность, а начало допускаемъ и 
съ другаго тона. Напротивъ, въ пр1емахъ тетрахордной системы 
конецъ напева очень часто составляетъ доминанту, а начало 
тонику. Мы наметили знакомъ + тоники тетрахордовъ, какъ нача- 
ла, а знакомъ ° — тоны, выражаюпце концы. Итакъ, въ нан*в* 

а вызываетъ конецъ въ е, а Ь вызываетъ конецъ въ /?$. Оба тона 
в и /?$ борются за первенство окончан1я, но е служить только 
для полуконца (въ 4 и 8 тактахъ) или разр*за первой части, а 
/?5 для полнаго конца напева. Чтобы опять начать, йь переходить 
въ Ь (см. предпосл*дтй тактъ ,, / 4 ) и этимъ квартовымъ ходомъ 
входить въ тонику а, которою вновь начинается нап*въ. Арран- 
жировщикъ, взглянувъ на этотъ нап*въ, какъ гармонисть, поста- 
вил ъ его въ Л-Диг, не смотря на то, что тона Ъ, т. е. тоники 
этого лада, вовсе нить въ звукоряд*, состоящемъ всего изъ квинты 
е — Ь, такъ что его нельзя было бы подвести пи иодъ одпнъ изъ 
древне-греческихъ или среднев*ковыхъ ладовъ (октавныхъ звуко- 
рядовъ). Фортеманный аккомпанемента иодъ этотъ наи*въ сд*ланъ 
красиво на педали А (доминант* въ В-йиг) съ самостоятельнымъ 
средннмъ голосомъ и оканчивается на В въ басу, прпчемъ конеч- 
ный тонъ голоса (мелодш) составляетъ съ нпмъ терщю /г.$. Но 
такое окончаше неправильно, ибо эпоха квинты не знала гармо- 
нической терщи, необходимой для мажорнаго трезвуч1я. Строй 
п*сни разрушенъ ради гармоническаго интереса и подведенъ подъ 
законы чуждой „эпохи терщи". Обычной нашей тоники мы не 
находимъ въ мелодш п*снп, а только въ гармоническомъ акком- 
панемент*, въ басу. А между птмъ тетралордная тоника есть: 
именно верхшй неизм*нный тонъ фрипйскаго тетрахорда: е. из. 
§. а., номелод!я „модулируетъ" въ доргёскш тетрахордъ: из. ?. а. Ь., 
который влечетъ внизъ, въ /*.$, въ другую тонику для конца (по 
нашему, въ доминаиту). И этотъ /г$ поддерживается нисходящим* 
вводнымь тономь у (характеризующимъ дори1ски1 тетрахордъ), 
который укр*пляетъ его значеше конечной тоники (Йиа1е). Для 
современнаго музыканта тутъ являются новыя, отчасти непонятныя, 
выражешя: „ниеходяшдй, вводный тонъ", „конечная тоника", 
„начальная тоника", „мелодическая модулящя" и т. п. Какъ это 
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не сходится съ нашими обычными октавно-гармоничными-аккорд- 
ными понятыми! А между тЬмъ мы имели дело съ иллюз1ями, 
когда полагали, что съ нашими терцъ-октавными поняшямн и 
терминами, мы можемъ разрешить и объяснить приемы квартовой 
и квинтовой эпохи. Эти и дальнЗДппе примеры убедить насъ, 
что нашей гармонизащей мы часто разрушаемъ смыслъ и складъ 
народной песни, внося въ нее чуждые ей элементы, точно при- 
цепляя къ ней нечто постороннее, не представляющее надобности. 
Это впрочемъ сознавали и сознаютъ мнопе. Такъ, между ирочимъ, 
Жароть, при разбор* сборниковъ украинскихъ п$сень Рубца и 
Лисенко *), говорить: „...Наши музыканты представляютъ себе 
средневековый гаммы, какъ фортешано безъ черныхъ клавишей 
и думаютъ, что, если ихъ гармошя ограничивается семью белыми 
клавишами, то она вполне даетъ характеръ старинныхъ гаммъ, 
а следовательно народна въ высшей степени, первобытна и т. д. 
Такою рода гармонгя есть кабинетная выдумка: ни въ одинъ 
перюдъ живаго искусства не существовало пичего подобнаго; 
музыка ограничивалась звуками, соответствующими бгьлымъ кла- 
вишамъ только тогда, когда никакой шрмон'ш не было. Какъ 
скоро появились аккорды, появились и Д1эзы съ бемолями; — все 
д^ло въ уменьи употреблять ихъ во время". И точно, если гар- 
монизировать народную песню, то надо стараться сколь возможно 
п меюье и изменить ея складъ и характеръ, такъ какъ всякая гар- 
монизащя народной песни есть кабинетная выдумка, во всякомъ 
случае изменяющая ея характеръ. Но тотъ же Ларошъ, подобно 
многимъ, полагаетъ разрешить такую задачу механичеекимъ прь 
емомъ, правил омъ. „Не следуетъ ни минуты забывать, что народная 
музыка одноголосная и что мы не имеемъ никакихъ средствъ узнать — 
въкакомъ ладу та или другая песня, пока не увидимъ ея последней 
ноты. Если последняя нота ми (е), то и вся иеспя въ ладу ми; 
если последняя нота (Г) фа, то и вся песня въладу^г; въ 1-мъ 
случае гармонизащя ея кончается мажорнымъ аккордомъ съ ми 
въ басу, во 2-мъ— - такимъ же аккордомъ на басу фа. Правило это 
очень строю, и отстуилеше отъ него не имеетъ ни малейшей 
„шзоп сГёЪге", а для слуха, воспитаннаго на старинной музыке, 
даже и звучитъ дико". Но читатель самъ увидитъ, что правило 
это въ строгости не применимо къ русской народной музыке, 
когда онъ взглянетъ на приведенные нами примеры въ фигурахъ 



*) См. „Голосъ" 1873 р. Ли 252 (Сентября «/«»)• 
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42, 46, 48, съ пхъ конечными тониками *), — кътому же, звукоряды 
народныхъ п*сень часто не выполняюсь октаву, ограничиваясь 
пространствомъ кварты, квинты, сексты, и тогда уже н'Ьтъ дан- 
ныхъ для установления лада. Наприм'Ьръ возьмемъ квинту § — й': 

(й. е. !). от. а. Ь. с. й'. (е\ Р. &.) 



квинта. 

Если такой звукорядъ входить въ составь основпыхъ интерва- 
ловъ пйсни (не случайныхъ, проходныхъ, приставочныхъ), то 
въ квинт* (& — й') главной нотой будетъ нижняя д, разъигрываю- 
щая роль тоники. Но дать ей греческое назвате лада еще нельзя, 
ибо это только часть октавнаго звукоряда. Если прибавить къ 
нему внизу 3 тона й. е. Г., то получается фрипйскШ ладъ (древ- 
Н1Й, отъ й до й ; ). Если прибавить вверху три тона е'. Р. §?., то 
получится гипофрипйсюй ладъ (# — § / ). Если прибавить внизу 
два тона е. /"., а вверху одинъ е', то получится дор^йскШ ладъ 
[е — е'), — если прибавить внизу одинъ тонъ ^, а вверху два тона 
е'. /*., то получится гиполид1Йск1й ладъ (Г. — Г). 

Случалось, что некоторые прибавляли произвольно некоторые 
тоны для получешя октавы и столь же произвольно выводили 
изъ того назваше лада; съ другой стороны случается, что неко- 
торые тоны, то вверху, то внизу квинты, являются какъ приста- 
вочные; ихъ не слЬдуетъ включать въ организащю, но иногда 
включаютъ, — и опять нолучаютъ неправильное опредйлете лада. 
Правило, упоминаемое Ларогаемъ, относится къ среднев-Ьковымъ 
гаммамъ. Въ то время, сложное контрапунктическое голосоведете, 
мало по мал у развившееся изъ ог^апит, Гаих-Ьоигйоп и сИзсапкиз, 
привело къ заметному см^шетю ладовъ въ разныхъ голосахъ. Къ 
тому начали прибавлять употреблеше вводнаго въ октаву тона, 
который еще бол г Ье изглаживалъ особенности ладовъ, противъ 
чего уже въ 14-мъ вйк* возставалъ папа 1оаннъ XXII. Поэтому 
были приняты мЗфы къ установленш слабо-развитаго чувства 
тональности и къ введетю единообразия въ концахъ съ помощью 
заключительныхъ формулъ (троповъ, церковныхъ каденцъ). Этихъ 
концевь было принято четыре, по числу 4-хъ автентическихъ 
гаммъ; нпжшй тонъ ихъ игралъ роль конечной тоники (йпа1е). 



*) Значить, ладъ п-Ьсни фиг. 48 — БЧв (<1иг или то11), ладъ пъсни № 46— 
Е (с1иг или то11) и т. п.; если же принять конечные тоны за ладъ средневековый, 
то опять выйдетъ несоответствие его съ оап1>вомъ. 



93 — 



Но ткмъ самымъ тономъ кончались и соотв*тствуюшдя плагальныя 
гаммы, въ которыхъ онъ занималъ центральное м*сто (4-ю сту- 
пень), а не нижнее. Напримйръ: 





1-й автентнчесюй ладъ. 1-й плагальный ладъ. 

Стало быть, въ автентическихъ ладахъ квинта была основатемъ, 
а кварта — вершиной звукоряда, а въ илагальныхъ наоборотъ. Но 
главнымъ конечнымъ тономъ былъ всегда нижнш тонъ квинты. 
Это относится къ занаднымъ среднев*ковымъ ладамъ. ВизантШсше 
же (восточные) средневековые лады церковные, сохранивъ семь 
древне-греческихъ назвашй, сохранили и семь заключительныхь 
формулъ (финаловъ, каденцъ), какъ это видно изъ изсл*дован1я 
французскаго ученаго Бурго Дюкудрэ*). Онъ нашелъ, что, если 
оставить безъ внимашл неболышя измйнетя интерваловъ (въ 
% и к и Ц*Ьлаго тона), которыя слегка окрашиваютъ большинство 
визант1Йскихъ ладовъ, и привести ихъ къ чистому д1атонизму, 
то они вполне совпадаютъ въ семью основными феяке-греческими 
ладами. Но только не всегда въ нихъ одинаковый разр*зъ октавы; 
напр.: древтй гипофриийскШ ладъ им*лъ въ основанш квинту (и 
тонику въ д), а визан'пйскШ им4лъ въ основанш кварту, а въ 
вершине квинту (и тонику въ с). 





древне-греческШ визап-пйскш 

Такое же несходство въ разр'Ьз* октавы замечено и но отноше- 
ний къ лид1йскому ладу, древнему и визанздйскому. 

Поэтому, пока идетъ д*ло о западныхъ церковныхъ ладахъ, 
то Ларошъ правъ, указывая въ сборник* Рубца на мнопя 
отступления отъ нихъ въ гармонизацш. Вс4 эти отступлешя отно- 
сятся къ тому случаю, когда арранжировщикъ-гармонистъ упот- 
реблялъ конечный (финальный) тонъ наггЬва, какъ „квинту" къ 
своему гармоническому басу. Въ сборник* Балакирева мы встр*- 
чаемъ иногда финальный тонъ наи'Ьва, какъ терцгю (большую) къ 
басу въ аккомпанемент*. Конечно — это отступлешя довольно важ- 
ныя, не только отъ правилъ западныхъ среди ев*ковыхъ ладовъ, 
но и отъ характера народ ныхъ п*сень. 



*) Ь. А. Воиг#аи11-Бисои<1гау. Ё1и<1е8 виг 1а пишчие есс1ё81а811чие 
цгесчие. Рапз. Ей. НасЬеНе. 
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Но почему русск1я народныя песни должны быть гармонизо- 
ваны въ западныхъ средневековыхъ, а не восточныхъ (византлй- 
скихъ) или древне-греческихъ ладахъ? Разъ допущенъ принципъ 
гармонизацш, — а онъ можетъ быть допущенъ, подъ известными 
оговорками (о чемъ р4чь будетъ въ свое время), — то, по нашему 
мн-Ьтю, гораздо ближе къ делу — обратиться къ внзант1йскимъ или 
древне-греческимъ ладамъ. Но въ нихъ уже друие пр1емы о 
финалы. Часто конечный нижшй тонъ звукоряда не будетъ глав- 
нымъ тономъ (тоникою) лада; наиротивъ — онъ чаще помещается 
въ центр*. Дал4е, преобладающее нанравлевйе движешя — нисходя- 
щее, отъ верха къ низу, какъ у грековъ, такъ и въ русской 
народной музыке, — нридаетъ ихъ конечному (нижнему) тону лада 
значеше нашей доминанты (полу-конца), а не тоники. Кроме того, 
нисходя шдй вводный тонъ и модулящя изъ одного тетрахорда въ 
другой существуютъ и въ русской народной музыке, какъ они 
существовали у древнихъ грековъ: въ виде тетрахорда съ бемо- 
лемъ на Ь (слитнаго) и потомъ — въ виде транспонированныхъ 
позднейшихъ гаммъ, который, имея звукоряды более октавы, 
позволяли менять ладъ; для этого нужно было только начать съ 
другаго нижняго тона (т. е. взять другой исходной тонъ за 
начало), — и отношеше интервал овъ менялось, а съ нимъ и ладъ. 
Наконецъ, разрезъ одной и той же октавы могъ быть неодинаковъ,— 
и тогда менялось место главнаго тона (или тоники). Нанримеръ, 
въ древности вовсе не употреблялись таше разрезы: 

квинта кварта кварта 

1) #. а. Ь. с. (1. е. I. ц?\ 2) с. й. е. {. #. а. Ь. с'; 3) (1. е. Г. #. а. И. с. й'. 

кварта квинта квинта 

квинта*) 

и очень редко такой разрезъ: 4) А. Н. с. (1. е. 1. %. а. (локрш- 
сюй ладъ Вестфаля). "- ^" 

кварта 

Между темъ въ средше века они употреблялись, хотя, по изследова- 
шюЖеваерта**), разрезъ 3-й (й — Д' съ квинтой внизу) сталъ чаще 
употребляться только къ концу среднихъ вековъ (1-й автентичесшй 



*) 4-й разрезъ есть производный отъ 3-го; они поменялись только местами 
квинты и кварты; у 4-го вверху та самая квинта, которая у 3-го находится 
внизу звукоряда. 

**) Л. Рг. ^еVаё^^. Шз^опте е1 1Ьёопе с1е 1а ти8^^ие (1е ГаиИчшгё. 
В. 1—2. Оаш1. 1875—81. 
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ладъ). Обыкновенно же онъ употреблялся съ 81 ЬегаоИ: (1е?§аЪсс1' 
(тогда 1-й плагальный ладъ=А. В. с. (1. е. Г. #. а.) и гЬмъ 
лодходилъ подъ гнподоргйскую гамму (а. Ь. с'. сГ. е'. Г. § / . а'.), 
транспонированную на квинту ниже *). О разр4з*Ь дорШскаго лада 
ученые не согласны между собою: одни, напр. СеуаёгЬ, д4лятъ 
его такъ, что кварта внизу, друпе, на основанш Оаиёепз'а, при- 
нимаютъ кварту вверху, а квинту внизу. Отъ того м*сто тоники 
его можетъ меняться: 

е. Г. §. а. Ь. с. (1. е'., 

помещаясь или въ а, пли въ е. — Очевидно, что разрЪзъ октавы 
*4нялъ и м4сто тоники; но не только октава, звукорядъ и мень- 
шей, напр.: пзъ семи, шести, пяти тоновъ, могъ имйть свой 
разр4зъ тетрахордный, вн* коего тоны играли роль приставокъ 
вверху или внизу. А каждый тетрахордъ вносилъ съ собою свои 
два устоя или опорныхь тона (прима и кварта), одинаково важ- 
ныхъ, которые, хотя и относились между собою, какъ тоника и 
доминанта, но играли роль попеременно то одной, то другой. При 
такпхъ условаяхъ эти наши термины — для квинтовой эпохи дву- 
стороннп и могутъ вносить только недоразум-Ътя. Къ подобному 
же выводу пришелъ и Бурьо-Дюкудрэ, который, въ своихъ объяс- 
нетяхъ къ ново-греческимъ н-Ъснямъ**), предлагаешь назвате 
(%п(йе для нижняго тона тетрахордовъ, играю щаго роль доминанты 
(или конечной тоники) и {опАатеп1а1е для верхняго тона тетра- 
хорда, играющаго роль тоники (начальной тоники). Такъ въ фри- 
ййскомъ тетрахорд* й. е. Г. §., нижтй тонъ Л будетъ йпа1е, а 
верхнШ д— ГопйатепЫе. Эти назватя устраняютъ недоразум^шя, 
связанный съ терминами гармонической эпохи: тоника и доми- 
нанта. А какъ новогречесыя пЪсни, по своему складу, часто очень 
близки и схожи съ народно-русскими, то и мы прнмемъ для рус- 
ской народной музыки эти термины: конечный и основной • тонъ; 
1-й часто, но не всегда, играетъ роль доминанты, а 2-й — роль 
тоники. 

*) Л* 1 въ сборпикт* Балакирева („Не было в!тру"), гармонизованный съ 
оростыиъ 81 (безъ бемоля) не отв'Ьчаетъ ни обычному среднепт,ковому ладу, ни 
древнему гниофрипискому, который кончался въ О, а не въ Ь, какъ кончается 
пъхня. Этотъ конецъ въ Б заставляешь ладъ пт>сни признать скорее гшюдоргё- 
екимъ, транспонировавнымъ, и тогда должно быть 81 ЪетоИ въ гармоши. 

**) Ь. А. Воиг^аик-Рисошкау. Мё1о(Не8 рориЫгез с1е 1а Огесе е1 (1е ГОпеп!. 
Объяснеше къ пъхяъ' >• С, стр. 18. 
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Вокальная строф нал музыка, строющая свои напевы для много- 
кратнаго ихъ повторешя ио строфамъ текста, большего частью 
стремится кончить на доминант* (полу-конецъ), для возвращешя 
къ началу напева; поэтому средневековое правило, о томъ, что 
конечный тонъ есть тоника, обозначающая ладъ (тональность), къ 
народнымъ русскимъ пйснямъ часто не применимо. ТЪмъ не мен4е 
въ русскпхъ народныхъ п'Ьсняхъ проявляется различная степень 
древности, а н*Ькоторыя созданы въ бол4е позднюю эпоху, н$ко- 
торыя же видоизменены исполнителями подъ влгятемъ музыки 
новой. Поэтому одного, общаго, абсолютнаго правила для нихъ 
нельзя установить ни въ вопрос* тоники, ни въ вопрос* разреза 
звукорядовъ въ 5, 6, 7, 8 тоновъ, ни даже въ вопрос* чистаго 
д1атонизма и отсутств1я всякихъ признаковъ модулящи. ЧЪмъ 
древнее строй напева, т*мъ ясн4е выстуиаютъ его особенности 
и отлич1я отъ современныхъ мелодШ, — и наоборотъ, ч*Ьмъ онъ 
ближе къ нашей эпох*, т±тлъ легче ор1ентироваться въ его стро* 
съ нашими терминами эпохи терцш и гармоши. 



ГЛАВА X. 



Тоника народной музыки въ зависимости отъ внутренияго строен (я звукоряда. 
Образование центра отъ слпт1я двухъ тетрахордовъ. Двустороннее значение 
ковечнаго тона: доминанты и тоники. Варианты двухъ русскихъ иътень квинто- 
ваго строя. Лады-пом1ьса (то(1ез ЪуЪНйез) въ русскихъ и новогреческихъ народныхъ 
и*сняхъ. Возможность нарутешл д1атонизма. Мнйше Серова. Чередование ладовъ 
или ., модуляции въ смысл* Мелыунова. Недостаточная ел мотивировка. 

Изъ всего прежде сказаннаго не трудно вывести заключеше, 
что при анализе строя русскихъ народныхъ п&сень всего лучше 
употреблять так1е термины, которые не возбуждаютъ недоразуме- 
ния. Поэтому мы отбрасываемъ гречесшя назвашя Глареануса для 
среднев'Ьковыхъ ладовъ, а вместо нихъ принимаемъ назватя древ- 
нихъ 3 оснозныхъ тетрахордовъ, всЬмъ понятныя (ДОр1ЙСК1Й, 
фрипйск1й, ЛИД1&СК1Й), а гдЬ можно применить ладъ, то будемъ 
употреблять названия семи древнихь ьреческихъ основныось ладовъ, 
которыя перешли н въ Византш, а оттуда могли, вм*ст4 съ хри- 
станствомъ, перейти и въ русскую землю. КромЬ того, мы усвоимъ 
себ* термины: основной (главный, начальный) и конечный тонъ, 
часто весьма блпзше къ нашимъ — тоники и доминант*, но часто и 
не совпадающее съ т4мъ, что мы привыкли иодъ ними подразумевать. 

Теперь обратимся для пояснешя предъидущаго къ прим*- 
рамъ (.V 29 Сборника Балакирева). 



Фиг. 49. 
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сид^лъ мо-ло - децъ та-кой, да не-же-на-тый, хо-ло-стой. 

ДИД1ВСК1В. 

Звукорядъ й е { <? а Ь с' 

фрнпйсюй. 

Русская Народная Музыка. ' 
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еще не иредставляетъ полной октавы для лада; прибавивъ внизу 
с, получимъ лид1Йск1й ладъ (с -с', съ разр*зомъ въ Г), прибавивъ 
вверху й, получимъ фрпййсгай ладъ (й — с1', съ разр*зомъ въ ?). 
Но къ чему эти произвольный прнбавлешя, когда и безъ нихъ 
ясно, что два тетрахорда (фриийсюй и лидайсшй) слились въ 
тон* &, который получилъ отъ того важное з начете центральнаго 
и конечнаго тона, — основнымъ же тономъ оказывается с, всл*д- 
ств1е того, что въ лидгйскомъ тетрахорд* 4-й тонъ, благодаря 
вводному тону (Ь — с), составляетъ главный интервалъ, какъ бы 
тонику, отъ которой идетъ движете. Нисходящее движете напева 
достигаетъ (1, но не д*лаетъ его конечнымъ тономъ, а возвра- 
щается въ центръ звукоряда, — стало быть, нпжшй тонъ звукоряда 
(й), не указывая тоники или лада, только обозначаете въ этомъ 
нап*в* крайнее удалете отъ центра притяжешя. Конечный же 
тонъ (§) напева выражаетъ только полу-конецъ (нашу доминанту), 
для перехода въ начало напева (с, играющую въ такомь случсиъ 
роль тоника). Переводя все это на нашъ современный языкъ, 
этотъ нап*въ въ С-(1иг п не допускаетъ /&, который некоторые 
цеховые музыканты желали бы ввести въ п*сню потому только, 
что она кончается въ 6 и потому яко-бы обличаетъ тонъ О-йиг. 
При этомъ обратимъ внимате на то, что переходъ изъ одного 
тетрахорда въ другой составляетъ то, что мы называемъ „мело- 
дическою модулящею" . Неодинаковое разм*щеше интерваловъ 
д*лаетъ лидШскШ тетрахордъ мажорнымъ, а фрипйсюй минорнымъ, 
т. е. въ первомъ — большая терщя, а во второмъ — малая. Для слуха 
такой переходъ на столько чувствителенъ, что на немъ основалось 
д*лете п*сни на дв* части: 1-я мажорная, 2-я минорная. Выра- 
жения „мажоръ" п „мнноръ а ,какъбол*екратшя, ч*мъ „тетрахордъ 
съ большой или малой терщей а , мы считаемъ удобнымъ допустить 
при анализ* русскихъ п*сень, не въ смысл* гармоническомъ, а 
въ смысл* мелодическомъ, какъ последовательность интерваловъ. 
Это и кратко, и понятно. Напр.: мажорная квпнта — съ большой 
терщей, минорная — съ малой. Но само собою разумеется, что 
эти назватя нисколько не должны приводить за собою понятий 
о склад* современныхъ нашихъ гаммъ и тональностей, мажор- 
ныхъ и минорныхъ. 

Сборникъ Балакирева. Л- 38. Фиг. 50. 

Й Не очень скоро. 
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У во-ротъ, во-ротъ,во-ротъ, да во-ротъ ба-тюшкиныхъ 



щт 



^^■Р 



99 — 



т 



& 



* 



*=:г=Ь 



ш 



г 



:&± 



ай Ду-най мой, Ду-най! 
ай, ве-се - лый Ду-най! 
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Э ^У Г 



V — ^ — V- 
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Ра-зы-гра-лп - ся ре-бя-та, 



Шт Лш 



ШШШ1 



рас-по-гЬ - шн - лися. 



ай, Ду-най мой, Ду-най! 
ай, ве-се - лый Ду-най! 
Звукорядъ зд*Ьсь — минорная квинта съ двумя приставочными тонами: 

Й8, ^18, а, Ь, С18 ((1. е.). 
Ужъ потому, что это — квинта, конечнымъ тономъ ея будетъ ниж- 
Н1й тонъ /&, а начальнымъ Ыз. Но только конечный тонъ въ 
этомъ нап'Ьв'Ь играетъ роль тоники, а начальный — доминанты, 
наоборотъ противъ предъидущаго примера. Зд^сь нить слит1я 
двухъ тетрахордовъ и отъ того не образовалось центра, средняго 
тона грековъ (те$е). Если бы къ звукоряду прибавить на верху 
еще /&, то образовался бы октавный ладъ гиподорШскШ (транс- 
понированный внизъ на малую терщго, изъ а — а'), въ которомъ 
тоже нижвдй тонъ (Л§) былъ бы главный, ибо въ этомъ ладу 
квинта внизу. Но къ чему добавлять новые тоны, когда — п безъ 
того — два верхше й. е. захватываются только вскользь? 

Какъ образецъ этой же самой п4снп приведемъ Л; 23 изъ 
сборника Н. Прокунина, подъ редакщею Н. Чайковскаго. 

Хороводная-плясовая. Фиг. 51. 

Мо4ега1о, ускорял къ концу. >- 



V- 



■V— > Р 
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У во - ротъ, во-ротъ, во - ротъ, у ка- линовыхъ во-ротъ. Ахъ! 
гра-ли-ся ре - бя - та, рас-по-тй-иш-ли-ся. Ахъ! 



для конца 





Ду-най мой, Ду - най, ве-се -лый Ду-най! разы- 

Ду-най мой, Ду - най, ве-се-лый Ду най! 

Оба вар1апта сходны, но не тождественны; во 2-мъ принятъ 
за-тактъ; принадлежность обоихъ къ тетрахордной систем* и 
квинтовой эпох* несомнйнны. Ритмическое построеше правильно- 
симметричное: (4+4) + (4+4), всего 16 тактовъ; правильность 
обусловлена плясовымъ характеромъ наийва и быстротою темпа, 



7* 
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усиливающаяся къ концу до „рге81о й . Вм*ст* съ т*мъ, эти 
варганты показываютъ, какъ исполнители, видоизменяя по памяти 
нап'Ьвъ, не отступаютъ однакоже отъ пргемовъ тетрахордной сис- 
темы, руководясь лишь слухомъ п чутьемъ. 

Народныхъ нап*вовъ въ иредЬлахъ одной квинты, иногда 
съ приставочнымъ тономъ, очень много п вс* они сл*дуютъ въ 
своемъ стро^ разъясненнымъ пр^емамъ квинтовой эпохи. Что 
касается до неупотребительныхъ въ древности разр*зовъ октавы, 
то, по нашему мн*шю, это зависало отъ того, что они не удо- 
влетворяли потребности н*Н1я въ среднемъ регистр* мужскаго голоса. 
НанримЬръ, такой разр*зъ: 

Фиг. 52. ^^ЪЁ^ШШЩ 



квинта. 



давалъ бы главный тонъ въ нижнемъ с, благодаря тому, что 
квинта — внизу, поэтому въ этой квинт* должно .было вращаться и 
п*ше, но для такого низкаго п*н1я существовалъ дорШскш ладъ, 
а лид1йск1й наиротивъ отличался высотою регистра; почему раз- 
р*зъ этого звукоряда былъ въ Г и н*ше происходило тогда на 
верхней квинт* Г — с'. Также точно разр*зъ гаммы на &— на кварту 
и квинту — давалъ-бы главный тонъ въ с п тогда прнходилось-бы 
пить на высокой квинт* с' — #', 




Фиг. 53. ^ 

квинта. 

что не шло къ эпической музык* древности. Напротпвъ, при разр*з$ 
на <Г, получилась бы квинта внизу (гипофрппйсый ладъ) и п*ше про- 
нсходило-бы на ней (& — й'), что еще не очень высоко для средняго 
мужскаго голоса. Если же вспомнить, что греческге нотные знаки, по 
нов*йшимъ изел*довашямъ, должны быть переведены натерщю ниже, 
ч*мъдо сихъ поръ принимали, то становится понятнымъ — отъ чего 
древше греки вовсе не употребляли въ октав* й — й' разр*за на 
квинт* и мало употребляли производный отъ нея локр1йск1й ладъ. 

Квинта Производная отъ пел докр! искал 

ю +^— "^ ^ -е- &• гамма. 



^НЕёВ= 




квинта. 
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Переведенный на терщю ниже. квинта. 




квинта. 



При такомъ разрезе, п*н1е должно было происходить на слишкомъ 
низкомъ регистр* для средниго мужскаго голоса (В — Г), тогда какъ, 
при употреблявшемся въ древноств разрезе на кварте (фрипйскШ 
ладъ), п*н1е происходило на квинт* # — й' пли, терщей ниже, на ез— Ъ, 




Фиг. 56. )ШпШ^&Е 



что было въ пору для средняго голоса. Но русская народная 
музыка такою точно определенною системою и правилами, 
каюя выработали для Грещи ея ученые и философы, не была 
связана, — и потому а рпоп сл*дуетъ допустить, что въ ней 
встретятся разрезы октавы и древше, и средневековые, и даже 
разрезы меньшей группы нотъ (квинты, сексты и т. п.), слит- 
ные и входяпце другъ въ друга тетрахорды, и раздельные, — 
словомъ разнообразие щлемовъ и свобода, какъ мелодическая, такъ 
и ритмическая, ограниченная лишь общими внутренними законами 
тетрахордной системы п естественными требовашями психофизи- 
ческой природы человека (прнроднымъ эстетическимъ вкусомъ). 
Бурго-Дгокудрэ, пзучавпий византлйскую церковную музыку п 
новогречесые напевы со стороны ихъ ладовъ, нашелъ, что на 
востоке вообще, кроме ддатоническихъ звукорядовъ (известныхъ 
и западу), существовали еще неупотребительные въ западной 
ЕвропЬ (лады) звукоряды: хроматическШ, нолухроматячесмй и 
помеси (смешанные лады, ЪуЬпйез). О 1-мъ мы уже говорили. 
Онъ состоитъ изъ 2-хъ хроматическихъ квартъ, при чемъ разрезъ 
октавы на 4-й ступени, такъ что квинта составляетъ вершину 
звукоряда; весьма расиространенъ въ Грещп, Турщи, Малой 
Азш и другихъ восточныхъ странахъ. 

кварта. + .^— -^ 

(1. е»._Й8. #. а. Ъ.^С1ь. с1. 

* — — •" квинта. 

IV. 

Тоника его въ середине на %. (Европейцы называютъ его также 
„мадъярскимъ тетрахордомъ" , ибо онъ употребляется п въ Венгрш. 
Листовск1я венгерск1я рапсодш доставили ему известность въ 
Европе). — Полухроматичести тетрахордъ, менЬе распространен- 
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ный на восток*, им4етъ только верхнюю кварту хроматическую, 
а основаепе — квинта д1атоническая (минорная) 

у* 

+ квинта -*-- ' "^ч 

й е { 8 а Ь С18 (!', 

^— -^ кварта 

почему его тоника внизу, на нижнемъ тон4 звукоряда (1. Это 
наша минорная гармоническая гамма. — Что же касается до ладовъ- 
пом4сей (тойезЬуЬпйез), то БургогДюкудрэ такъ называетъ непол- 
ный октавный звукорядъ, составленный изъ 2-хъ разныхъ тетра- 
хордовъ; если они сливаются въ общемъ тон-Ь, то получается 
всего лишь семь тоновъ безъ октавы. Такъ .V 6 его собратя 
новогреческихъ пЪсень построенъ па звукорядЬ 

, ЛИД1ЙСК1Й. 




Фиг. 57. 

фрИПЙСК1Й. 

тождественномъ съ зиукорядомъ приведенной нами п'Ьсни „Иодъ 
яблонью зеленою" (См. фиг. 49) 

ЛИД1ЙСК1И 




фрППЙСК1Й 

состоящемъ изъ 2-хъ слившихся тетрахордовъ — фрипйскаго и лпдгё- 
скаго. И въ новогреческой п-ЬснЬ центральный тонъ и верхшй 
играютъ роль, сходную съ ихъ ролью въ русской пЬсн*. Бурго- 
Дюкудрэ призналъ верхнгё тонъ (пи |?) тоникою лидгёскагч), а 
среднШ (81 ?) — основнымъ (бшЛатепЫе). Новогреческая п'Ьсня 
кончается однако-же на нижнемъ тон*Ь звукоряда — на /", чего н'Ьтъ 
въ русской п4сн1; (кончающейся на центральномъ тон4, гд* про- 
изошло сл!ян1е). — Хроматизмъ, какъ увпдимъ ниже, нередко 
встречается въ малорусской музык*, а въ великорусской р4дко, 
почти никогда. Но такъ называемые Дюкудрэ „лады-ном^си" 
встречаются въ народной русской музык* довольно часто, пред- 
ставляя смйсь 2-хъ, иногда 3-хъ тетрахордовъ. Когда п*Ьше 
выходитъ за пред'Ьлъ октавы, то отъ этого можетъ случиться и 
нарушеше дгатонизма, т. е. поянлеше Д1эза пли бемоля въ нан-Ьв*. 
Наприм'Ьръ (Сборникъ Балакирева. Д» 34,: 

Фиг. 58. 

Медленно. 






Вы-ле - та-ла голу - би - на на до - ли 
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ну, вы - ро - ня-ла си-зы перья на тра-ви-ну. 

Звукорядъ этой нйсни почти 1 % / % октавы, поделенный на 3, отча- 
сти 4 квинты, входящихъ другъ въ друга, при чемъ нижтй тонъ — 
приставочный. 

Фиг. 59. 

--— "^ основа напева. 
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приставочный. 
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Нап-Ьвъ ясно модулируетъ изъ нашего Ав-йиг вънашъС-то11. Кончая 
въ С, пйвцу легко перейти къ началу Г (такой пр1емъ, квартовый 
ходъ, употребленъ и въ 3-мъ такгЬ для полуконца или разреза 
мелодш),но ни конечный, ни начальный тоны не им-Ьютъ прямаго 
отношевдя къ ладу или тональности напева. Судя по словамъ, 
пЪсня — нов^йшаго происхождетя и сочинена подъ народный ладъ; 
тоже самое можно сказать и о нап-Ьв*, представляющенъ сл4ды 
вл1яшя новой октавной музыки п нерешительное пользование 
пр1емами тетрахордной системы. Строй его — неясный, колеблю- 
щШся, мЗшяюпцйся: поочередно зад'Ьты четыре квинты а8 — ез, 
{ — с, ез — Ь, с — &, чтобы дойти наконецъ до нижняго тона с, 
югЬющаго представлять „Ипа1е а , конечный тонъ, упоръ. Движете 
напева отъ низа къ верху въ 1-мъ же такгЬ прпнимаетъ объемъ 
ц'Ьлой октавы, отъ ез" до ез'; 3 и 4 такты нредставляютъ такое 
же октавное движете отъ с" до с' внизъ. Все это, по нашему 
хн1ш1Ю, сл*Ъды октавной системы, — и хотя отъ того ианЬвъ полу- 
чилъ ширину размаха, но утратилъ характерность, свойственную 
древнему складу. ТЬмъ не менйе беккаръ на Лея, т. е. простое й' 
въ нап'Ьв'Ь — проходящая нота, почему она существенно еще не 
нарушаетъ д1атонизма. 

Теперь сравнимъ этотъ нап'Ьвъ съ явно-стариннымъ нап*вомъ, 
основаннымъ на китайской гамм*Ь типа Л? 2 (безъ терцш п септимы) 

трихордъ трпхордъ 



с й 1 



$ а с. 



Хороводная (Сборникъ Балакирева. №2). Фиг. 60. 
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По-дой-ду, по-дой-ду во Царь го-родъ, 
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«о-дой-ду, во Царь го-родъ по-дой-ду. 

Зд4сь съ большею ясностью очерчена роль главныхъ интервал овъ. 
Если мы нредставимъ себ* трохорды выполненными, то получится 
лид1Йск1й ладъ отъ с' до с" съ тоникою въ {., т. е. основнымъ 
тономъ, коимъ и кончается наи*въ, хотя онъ въ центр* звуко- 
ряда (но внизу квинты Г — с"). Самый складъ нап*ва основан ь 
какъ-бы на см-Ьн* 2-хъ квинтъ (Г~с) и (сС^). Въ гармоничее- 
комъ сопровожденш въ сборник* введенъ 5* ?, котораго, равно 
какъ и 81 $, вовсе н*тъ въ нап*в*, что п составляло его харак- 
терную особенность, которую изгладплъ аккомпанемента. 

Точнотакой-же звукорядъсоставляетъ основу и пксни. при веден- 
ной въ фиг. 12 „Какъ во город* царевна". И въ немъ, при восиолненш 
трихордовъ, получается лпдШскШ ладъ с — с', съ тоникой въ I. 
Древшй складъ п въ этой п*сн* проявляется ясностью тетра- 
хорднаго строемя. Мен'Ье ясно строеше п*сень, хотя п старин- 
ныхъ, но болЬе поздней формацш, который не рЬдко представ- 
ляютъ въ проходящихъ нотахъ нарушеше строгаго дгатонпзма. 

(Сборникъ Рубца. В. 1, Л? 8.) Фиг. 61. 

Не скоро. ^*~ ^ 
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Ой Мо-ро - зе, Мо-ро-зе-нку, гей тп слав-ний ко - за - 
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че, за то - бо - ю, Мо - ро - зе-нку, вся У-кра - ьна пла-че. 

Звукорядъ этой п*сни, октавный, отъ Л' до сГ, нредставляетъ 
внутреннюю организацию 2-хъ квинтъ и одной кварты (лидийской). 

Фиг. 62. 

^ — - | ( | квинта квинта 



лндшская 
кварта 




Не будь тутъ проходящей ноты С18, мы имЬли бы передъ собою 
гипофрипйсмй ладъ (по Глареанусу миксолидШсклй) съ малой 
септимой (транспонированный изъ О на кварту внпзъ, т. е. въ В). 
Но лидиЧская кварта вноситъ вводный тонъ (с1§) и отм*чаетъ 
ц*лую часть напева, какъ-бы движущуюся въ 0-(1иг въ лндтй- 
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скомъ ладу. (Ритмическая укладка=(3-4-3)-[-(3+Я)*=-.18 тактовъ) 
Т'Ьмъ не менее разрЪзъ лада 

О" — ♦ 

(й е Яв # а 11 С18 й') 



на §, дблаеть этотъ тонъ основнымъ, начальной тоникой, а 

о 

нижшй тонъ (I — конечнымъ (какъ-бы доминантой для возвращетя 
въ начало напева). Странно только то, что тоника д приходится 
на слабую часть такта. (Это — неловкость укладки въ такты, а 
не вина склада н'Ьсни). Но выбросивъ ш, — точно его вовсе н'Ьтъ, — 
вы увидите, что песня почти не изменилась и не утратила своего 
характера. Стало быть, она — въ основе — д1атонична, а ав — только 
проходящая пота. 

Возражаютъ однако-же, что въ южно-русской музыке отсту- 
плетя отъ строгаго дгатонизма случаются нередко, но что въ 
великорусской они никогда не бываютъ. Такъ полагалъ и Серовъ, 
прнзназавиий сомнительную народность напева, въкоторомъ встре- 
чается бемоль, или дгэзъ, или бекаръ; онъ допускалъ только исклю- 
чеше для нотъ „мелизматическихъ" — невческихъ „украшешй", 
иногда являющихся въ обнлш, на восточный манеръ. Но мы разсма- 
трпваемъ только иавныя ноты каждой мелодш, составляюпця ея 
суть. Въ мелодш „ехалъ козакъ за Дунай" безъ ноты угз исчез- 
нетъ весь наневъ (предполагая его въ А-то11). А въ песне „внизъ 
по матушк г Ь, но Волг*", нота дгз (2-ая въ пЬсн'Ь)— мелизматиче- 
ская, безъ которой, вероятно, обходилась первобытная мелодш*). 
И дал^е, Серовъ находитъ, что напевъ, котораго пельзя съиграть 
на однихъ белыхъ клавишахъ фортешано (въ чистомъ д1атонизме), 
окажется или „не русскаго народнаго происхождешя", а ч4мъ-то 
заимствованнымъ, или же „музыкой, сочиненной въ кабинете по 
немедко-итальянскимъ образцамъ" . 

Но отъ такого абсолютнаго дгатонизма, какого требуетъ Серовъ 
для русской песни (чтобы она непременно вся укладывалась въ 
белые клавиши), русская народная музыка иногда отступаетъ въ 
проходящихъ нотахъ и въ 2-хъ своихъ вводныхъ тонахъ: восхо- 
дящемъ и нисходящемъ. Такъ, указанный имъ примеръ въ сбор- 
нике Балакирева, — № 14, при дез въ ключе, ноказываетъ отказъ 
(простое сГ) въ конце наиква. 

р *) Сьровъ. Музыкальный Сезонъ. 1870 г. .V 6. ст. 2. Русская народная 
П'Ьсня, какъ пред меть науки. Эта 2-ая нота СНз въ иътн-Б: „Внизъ ио матушке, 
по Волги" видимо прибавлена въ иозднъТинее время, потому что поютъ пъсню, 
большею частью, безъ нея. 
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1 



(Сборнивъ Балакирева. X 14). Плясовая. 

Фиг. 63. 

Скоро. ^^ 



* 



из 



2=* 



+1-Л-Й-Ф 






Мо - ло д - ка , мо-лод-ка 




мо-ло - день-ка - я, 



го-лов -ка тво - я по - б& - днень - ка - я. 

Дв* минорныя квинты, движупцяся сверху вннзъ (Р— с") и (с' — §0 
см-Ьняютъ другъ друга, обозначая разд-Ьлъ напйва (2-|-2=4 такта; 
танцовальный характеръ п'Ьсни придаетъ ей симметричную пра- 
вильность ритма). Тоника дор1йскаго звукоряда — на 4-й ступени 

с. йез. ез. Г. #. аз. Ь. с'. 

1 — — -" квпнта. 

Все вполн* — въ рамкахъ квпнтоваго строя. Но отказъ на Лез въ 
4-мъ такт* явился не безъ основашя: будь зд*сь йез, то дорШ- 
сий тетрахордъ привелъ-бы къ конечному тону с' ({. ев. Дез. с), 
благодаря нисходящему вводному тону ((1ез). А какъ цйль нап*ва — 
кончиться па центральномъ тон* /*, то, чтобы не задерживать 
этого хода, надо взять простое сИ. Отъ конечнаго тона Г нап'Ьвъ 
уже прямо входитъ въ свой начальный тонъ с*, (представляющей 
доминанту къ конечному тону). Тутъ конечный тонъ является 
тоникой, а начальный— доминантой. Но что этотъ тонъ (V не суще- 
ственъ и его можно избежать, то это доказывается вар1антонъ 
той же п'Ьсни у Мельгунова. 

(Русская п'Ьсни Мельгунова. Вып. 1. Л- 1). 

, Скоро. 



. §вШ^||Ш^^ 



со 



Ноч-ка мо - я ноч-ка, ноч-ка тем - на - я, ахъ! 



*Ц|=| 



* 



& 



* 



^5Д^2 аШ 



9 — -у — -^г—щ- 

ноч-ка тем - на - я, да ночь о - сен - ня - я. 

При такой редакцш 2-ой части (3 и 4 тактовъ) наиЪва, онъ 
можетъ обойтись безъ отказа на йез н, стало-быть, не нарушать 
строгаго д1атонизма. (Интересно, что оба вар1анта записаны въ 
одномъ и томъ же тон* Г.-тоП). 

Въ томъ же сборник* Ю. Мельгунова мы находимъ наи'Ьвы 
съ Д1эзами и отказами, а наи'Ьвы записаны „непосредственно съ 
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голосовъ народа", какъ сказано на 1-ой же странице, на заго- 
ловке сборника. Такъ— .Ас 3, пйсня „На зор* было" поставлена 
въ О-йиг съ Д1эаомъ на Г въ ключ* (Й8). Но въ п*Ьсн4 н'Ьтъ /г$, 
а есть натуральное /*, для котораго надобно было поставить 
отказъ. Впрочемъ, звукорядъ пйсни 

(1 е { § а Ь с с1 г 

прямо указываетъ на фрипйсый ладъ съ основ нымъ тономъ въ 
центр* д. Следовательно нижнее (1 и верхнее (Г будутъ къ нему 
какъ-бы доминантою, на которой можетъ кончиться наггЬвъ. Въ 
ключ* вовсе не нужно было /& для напева; по онъ потребовался 
для гармоиизащи квинты § — <!'. Движете этого напева можно 
выразить такою схемою: 



ш 



-&- 



V- 



+*■ 



РР 



2 раза. 

Но таково и движете въ каж- 

домъ ладу, гд* основной тонъ 

въ центры. 



квинта. 



о + 

(1 е Г е а к с Л' 



Въ ладу-же, гд1* основной тонъ 
внизу звукоряда, тамъ движе- 
те совершается иначе, 
квинта. 

^> ■■ — -^^ * н «я 












о «• Э *- 

Ш |* ев 

- ев _ ев ав 

(2ц в* ВС О 

ч„ »» Я ев 



Въ п'Ьсн'Ь (сборникъ Мельгунова. № 18. Хоровая, острожная) 
я Въ темниц* несносной" — слова совершенно не въ народномъ 
складй (явный продукт писарской цивилизацш), но напйвъ 
народный, коимъ воспользовались для текста. НапЪвъ начинается 
и кончается въ е, съ ясно очерченнымъ дорШскимъ л адом ъ. 
Арранжировщикъ поставилъ въ ключ!* (гз (д1эзъ на Г)> признавъ 
и'Ьсню въ нашемъ Е-то11, — и въ 7-мъ такт* долженъ былъ 
поставить отказъ на из, т. е. взять {. Мельгуновъ замЬ- 
чаетъ по этому поводу, что натуральное Ьа миноръ (А-то11) и М1 
миноръ(Е-то11)чередуются,— ичто народная п*сня, стало быть, моду- 
лируешь. Но мы этого не видимъ: она вся составлена изъ звукоряда 

с. й. е. (. #. а « Ь- с '- (^'. е'-), 



въ коемъ нижте два тона приставочные, а организащя звукоряда 



начинается съ е. 
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(Сборникъ Ю. Мельгунова. № 18). 



Фиг. 65. 



Ш= 






$=0Ш^ 



Въ тем - ни - ц* не - сно-сной раз - бой-ни-чекъ си-д*Ьлъ, онъ 



^^^Ё^Щр^^^Ш 



ждалъ смерти но - зор-ной и такъ онъ го - во - рилъ. 
Если им*ть въ виду только напйвъ, то зач-Ьмъ въ ключ* стоить 
Яв? — Его вовсе не нужно для мелодм. Но, если разсмотр'Ъть варь 
анты этого наи'Ьва, то въ нихъ встретятся рядомъ, въ одноиъ 
и томъ же варианте, обороты съ Й8 п съ ^. Напр.: 



I 



Фиг. 66. 



*, «Г — Г- 1 — <?-+— *-*=* 

Намъ не нужно однакожъ искать гармонической модулящн въ 
одноголосной мелодш; мы находимъ здЬсь „мелодическую" коду- 
лящю изъ одного тетрахорда 






(фрппйскаго е Пв^д а) 

въ другой (дор1йск1Й, еТ д а), 

съ помощью перемйщетя вводнаго тона: Й8 — восходя щдй вводный 
тонъ въ #, а Г — нисходящ1Й вводный тонъ въ е. При такомъ 
объясненш, мы остаемся твердо на мелодической почв1>, которая 
имЪетъ свои собственные законы въ тетрахордной систем* и не 
почерпаетъ ихъ изъ чуждой ей октавной системы (энохн терщи). 
Въ и4сн4: „Идетъмиленьюй лужечкомъ" (Сборникъ Мельгунова, 
Дё 22), положенной въ тон* съ тремя ;иэзамп (Кз-тоИ), поел* 
трехъ тактовъ запевалы, является фраза хора съ четвертымъ 
д1эзомъ ((Из). Мельгуновъ находитъ и тутъ, что наи4въ модул н- 
руетъ изъ Рк-нюН въ Сгз-тоП*). Но и здЪсь — явная натяжка, 

*) По съиграйте напйвъ въ тон* А-то)1, конечно безъ вводнаго тона 01*8, — 
и вы увидите, что не нужно викакихъ въ немъ знаковъ (Д1'эза или бемоля); 
только тоникой окажется не Л, а I). Вотъ наи'ввъ. 

^ - но 



|^^^{-^Ш^^^^! 



~^п 



со 



И - детъ мп - лень - К1Й 



лу - жеч-комъ 



г ^^ «^ __Л2 _ 



а 



я 



за нпмъ бе - реж - комъ. 
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если принять выражете „модулящя" въ смысл* гармоническомъ. 
Бъ этомъ н*тъ никакой надобности, ибо нап'Ьвъ прямо натлгсатгь 
въ Д1атоническомъ ладу — гиподоршской гаммгъ, которая, будучи 
транспонирована на большую терщю вверхъ, даетъ звукорядъ: 

- — ^+ квинта. 

С18. Й15. в. #8. $П8. а. Ь. С1$' 



и никакой н*тъ надобности Д1эзъ ставить на (1, ибо въ ладу онъ 
уже есть ((118), а тона с1 вовсе н*тъ въ мелодш. Только разр*зъ 
этого лада на кварту и квинту, — отъ чего тоника въ центр* Яз, — 
р'Ьдко употреблялся въ древности (локр1йск1й ладъ), чаще— въ 
средше в*ка. 

Гармоннстъ явно былъ введенъ въ заблуждете „коиечнымъ 
тономъ" (йпа1е)П8, — и, принявъ его за тонику, онред'Ълилъ тональ- 
ность наи-Ьва Пв-тоН, какъ въ другомъ пример*, найдя „конечный 
тонъ" е, онъ и его принялъ за тонику и ноставилъ тонъ Е-то11; 
поел* этого ему понадобились уже д1эзы, отказы (беккары). Но, 
отстранивъ д1атоническ1е лады тетрахордной системы, которые 
объясняюсь двустороннее значен1е конечныхъ тоновъ различными 
разрезами октавы, гармонистъ утратилъ единственно правильную 
и надежную почву для объяснешя склада народной музыки. Зам*- 
тимъ прп этомъ, что въ великорусскихъ п*сняхъ вводные тоны, 
нарушающее иногда стропи д1атонпзмъ наиЬва, являются большею 
частью въ п*сняхъ бол*е иозднихъ, судя по тексту и отчасти по 
наи*ву. Очевидно, что нозднЬйшая укладка новаго текста, хотя 
бы и въ старинный нан*въ, могла — для украшешя-ли, смягчетя 
или для лучшей укладки текста — соединять, сливать некоторые 
тоны (удлиннять), или разбивать некоторые тоны на бол*е мелше 
(делить, укорачивать), и производить группы, въ которыхъ самъ 
собою являлся вводный тонъ, какъ проходящая нота или какъ 
украшете, связь. 



ГЛАВА XI. 

Натуральные мажоръ и миноръ, принятые Мельгуновымъ за основу построена 
для русской народной пт>сни. Появление при ннхъ модулящи. Возможны* 12 
комбинаций Д1атоническихъ ладовъ изъ семи основныхъ тововъ. Сходство и 
несходство натуральныхъ мажора и минора. Разнообразный характеръ двнжени 
внутри звукоряда изъ 2-хъ тетрахордовъ. Требовашл д1атонизма. Возможны* 
отъ него отстуолев1я въ квинтовую эпоху. Акустически анализъ основныхъ 
тетрахордовъ. Мелодическая модул ящя — оереходъ изъ одного строя въ другой. 

„Русская народная шЬсня— говорить Сйровъ — не знаетъ ни 
мажора, ни минора, и никогда не модулируетъ". 

„Наши руссшя народныя п'Ьсни — говорить Ю. Мельгуновъ*)— 
слйдуетъ главнымъ образомъ отнести къ двумъ д1атоническимъ 
гаммамъ: 1) къ натуральной мажорной, 2) къ натуральной минор- 
ной*. — „Но есть пйсни съ модулящями, которыя, по своей 
оригинальности, естественности и красогЬ, достойны внимашя. Эти 
модулящи совершаются чаще всего съ помощью обращенным 
аккордовъ (?), а не посрецствомъ доминантъ-септаккорда". 

Мы уже ознакомились съ тймъ, что Мельгуновъ называете 
модулящей, — ознакомимся теперь съ 2 основными гаммами, при- 
нятыми имъ для русскихъ пйсень. 

Мажорная выводится лзъ древней гипофрппйской или юнгёской: 

квинта. 

§ а Ь с' Д' е' Г д' 

6 7 8 12 3 4 5. 

давая ей разр-Ъзъ на 4-й ступени, такъ что квинта у нея наверху 
звукоряда и тоника въ с (въ древней Грещи такой разр4зъ не 
употреблялся). — Минорная выводится изъ древней доргёской: 

е ( # а к с' А' е'. 

6 7 8 12 3 4 5. 

Мельгуновъ упоминаетъ о томъ недоразумйнш, по которому— со 
времени Глареана — принимали первый и послйдшй звуки греческой 
гаммы за тонику. Поэтому полагали, что дор1йская гамма (е— еО 

*) Предисловие къ 1-му выпуску „Русскихъ иъ-сень" Мельгунова. Стр. IV. 



111 — 



соотв-Ьтствуеть нашему Е-то11 съ малой секундой (Г вместо из, 
какъ думалъ Бёкъ и друпе). Но профессоръР. Вестфаль нривелъ 
доказательства, что значеше звуковъ дорШской гаммы было иное, 
именно: какъ обозначено цифрами. Начало и тоника въ а, и 
нижше тоны — носл'Ьдше. Тоже и въ юшйской гамм'Ь: начало и 
товпка въ с, а нижше тоны — посл-Ьдше. 

Если внимательно разсмотр'Ьть устройство натуральной мажор- 
ной гаммы, идущей вверхъ, и потомъ взять т4 же отношетя 
интервал о въ, только въ обратномъ порядке, движетемъ внизъ, 
то получится нисходящая натуральная минорная гамма. 

Фиг. 68. 



Натуральная 
мажорная гамма, 
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4 /з 
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Натуральная 
минорная гамма. 
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Стало быть, минорная гамма есть опрокинутая (гепуегвёе) мажор- 
ная гамма. Первая — н исходящей октавный, вторая — восходяшдй 
октавный звукорядъ. 

Казалось-бы, что — при строгомъ д1атонизм4 — вс4 народныя 
пЪсни можно было-бы уложить въ эти гаммы, нич'Ьмъ не отли- 
чаюпцяся отъ современныхъ. Но только при этомъ получились-бы 
никоторый странности для современнаго гармониста. Въ С-йиг 
онъ получилъ-бы тонику въ Г и полагалъ-бы, что онъ находится 
въ ладу Р-йиг (съ однимъ бемолемъ на 80 (напр.: фиг. 59). Въ 
А-то11 онъ нолагалъ-бы найти тонику въ А, но откроетъ ее въ 
Б (см. фиг. 67) п кром*Ь того на 01в долженъ будетъ сдЬлать 
беккаръ, чтобы получить простое О. Нап'Ьвъ, своей тоникой явно 
выражаюицйся въ 0-то11, будетъ однакожъ съ натуральнымъ Е 
и Г, а не Ез и Пз, — нап-Ьвъ съ тоникой въ О и простымъ Ь, 
показываюшдйся тональностью С-йиг, потребуетъ однакожъ отказа 
на из (см. Л? 3 сборника Мель гу нова. Вып. 1) и т. д. 

Не удивительно, что такимъ путемъ откроется гармоническая 
„жодулящя" напева тамъ, гд4 ея вовсе н4тъ; и действительно 
она открылась для Мельгунова, какъ мы показали въ предъ- 
пдущей главЪ. Но не нодлежитъ сомнйнш, что въ этомъ виновенъ 
пр1емъ Мельгунова, а не п4сня. Онъ упускаетъ нзъ виду 
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самыя существенный черты той системы н той эпохи музыкальная 
развийя, къ которымъ относится твореше народныхъ п*сень, а 
именно: разр*зы звукоряда и внутреннюю организащю его, про 
помощи различныхъ сочеташй тетрахордовъ. Это внутреннее разпо- 
образ1е звукорядовъ, слитные (входянце другъ въ друга) и раз- 
дельные тетрахорды, приставочные тоны, основной и конечный 
тоны, два вводныхъ тона (восходящей и нисходящШ), постоянная 
группировка тоновъ квартами или квинтами и т. д. — составляешь 
главное боштство эпохи квинты, дающее безконечное разнообраз1е 
п внутреннюю жизнь нап*вамъ гомофоннаго перюда. И творцы 
народныхъ п*сень потому именно и дорожили зтимъ богатствомъ, 
что не им*ли гармоши. 

Вм*сто того, Мельгуновъ отнимаетъ у нихъ это богатство, 
втискивая народные нап*вы пъ два сходныхъ октавныхь звуко- 
ряда и, накладывая на нихъ эта узы, открываешь гармошю н 
модуляцдю тамъ, гд* ихъ не было. 

Но народныя мелодш пользуются большимъ разнообраз1емъ 

ладовъ, размещая интервалы въ каждомъ изъ нихъ иначе. Изъ 

шести основныхъ тоновъ можно сдълать 12 разныхъ октавныхъ 

ладовъ, изъ коихъ 6 будутъ пм*ть квинты внизу, а 6 квинты 

вверху. Напр.: 

Фиг. 69. 

Опрокинуть . _______ ^ «у- 




&■ — --*»■ — — = 



& — * ^ — ^~ •*- 



&— 



кварта квинта квинта кварта 

внизу вверху внизу вверху. 

Такимъ же способомъ Вы получите по дв* гаммы: отъ Д,с, Ь, а,#. 
Но седьмой тонъ Г не даетъ двухъ д*летй, а только одно, съ 
квинтою внизу (ибо — прп кварт* внизу — получается { — Ь, фаль- 
шивая кварта). Но и тонъ Ь даетъ только одно д*лен1е съ квартой 
внизу (Ь— е), ибо при квинт* внизу оказывается неверная квинта 
(Ь — I). Стало быть, два неодинаковыхъ д*лешя допускаютъ лишь 
гаммы съ е. Д. с. а. д., а гаммы, начинающаяся съ I и Ь, допу- 
скаютъ только по одному д*летю. Въ древности употребляли 
и:;ъ этихъ 12 возможныхъ комби иацШ интерваловъ въ д1атонпче- 
ской октав* только 7. Въ средте в*ка 8. Тому были свои причины, 
какъ въ бытовой жизни древности и среднихъ в*ковъ, такъ и 
въ ихъ культур* и отношенш къ музык*. Къ тому же, античная 
Грещя развивала свою вокальную музыку на площади и въ театр* 
при содЬйствш лиры, а въ средте в*ка, главнымъ образомъ, въ 
церкви при сод*йств1И оргапа. 
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У русскаго народа была другая исторгя, другая культура, 
друпе обычаи, да и вокальная музыка его творилась, развивалась 
и распивалась большею частью безъ всякаго музыкальнаго сопро- 
вождена на инструмент* (не считая ударныхъ инструментовъ), 
особенно великорусская. Поэтому, ничто не могло ограничивать ее 
въ употреблеши вс*хъ 12 возможныхъ комбинащй интерваловъ и 
разр*зовъ диатонической октавы. 

Вм*сто этого, Мельгуновъ желалъ-бы, безъ всякаго разум- 
наго повода, заковать русскую народную музыку въ узы только 
2-хъ изъ этихъ комбинащй: гипофриийской и доршской. Отбро- 
сивъ въ сторону весь механизмъ организацш звукорядовъ въ 
тетрахордной систем* (эпох* квинты), всю — такъ сказать — суть 
этой системы, онъ преображаетъ эти два ряда въ сходные, нату- 
ральные, октавные звукоряды, отличаюшдеся только направлешемъ 
движешя: мажорный идетъ отъ низу къ верху (восходяшдй), 
минорный — отъ верха къ низу (нисходящей). Когда каждый сл*- 
дуетъ своему направлешю, то они равны. Ни слова о тоник*, о 
разрез*, о тетрахордахъ, о сочетанш ихъ и т. д. 

Но упомянутаго даже родства или равенства не окажется, 
если нривесть ихъ къ одному знаменателю по октавной систем*, 
принявъ начальный исходный тонъ за единицу, къ которой отне- 
сены проч1е интервалы, и принявъ 2 противуположныхъ направ- 
лешя: восходящее и нисходящее. 



Восходящая мажорная гамма. 
С. Т). Е. Г. О. А. Н. С. 
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V, % V, 
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Нисходящая минорная гамма. 
Е. О. С. Н. А. О. Г. Е. 

19/ 4/ 3/ 2/ 3/ 8/ 1/ 
1 /10 /3 /4 /3 '5 /15 '2 

60 54 48 45 40 36 32 30 



24 60 

У мажора знаменатель 2 (3.4) = 24, у минора знаменатель 
3 (4.5) = 60. Вотъ въ цифрахъ пояснеше того, отъ чего мажоръ 
ясн*е, ч*мъ миноръ, даже при такомъ двнженш, которое даетъ 
имъ одинаковое на видъ разм*щете интерваловъ. 

Въ новомъ, октавномъ звукоряд* тоника по краямъ, — въ ста- 
ромъ, тетрахордномъ звукоряд* замЗшяюшдй тонику основной 
тонъ чаще въ центргъ, при чемъ оба полутона им*ютъ значение 
(одинъ влечетъ вверхъ, другой внизъ). Отъ того движете мело дш 
въ октавной систем* происходитъ отъ края до края и обратно, 
безъ иерегородокъ н остановокъ. Въ тетрахордной же, нап*въ, 
достигнувъ квинты или даже кварты (какъ ближайшаго простаго 
отношешя), большею частью стремится опять обратно въ центръ, 

Русская Народная Музыка. 3 



— 114 — 

чтобы оттуда нередко сиуститься еще на кварту внизъ и опять 
направиться въ центръ. 

Отсюда видно, что тетрахордная система даетъ не только 
разнообразных отношенгя интерваловъ, въ отличге ихъ отъ одно- 
образна™ отношешя въ октавной системе, но и разнообразный 
характеръ движенгя мелодш (смотря по организацш звукоряда), 
въ отличге отъ односторонняя его направления восходящвмъ 
вводнымъ тономъ въ октавной систем*. Вм*ст* съ т*мъ, возмог* 
ность сочеташя разныхъ тетрахордовъ въ одномъ звукоряде 
допускаетъ для нап*ва „мелодическую модулящю", т. е. пере- 
ходъ изъ одного строя въ другой. Въ 6-ой глав* мы уже пока- 
зали наглядно, что, начавъ съ одного дгатоничеекаго древняго 
лада (октавнаго) и строя лады на одной и той же исходной нот* 
(Е. или С), мы точно шли по пиеагорову кругу квинтъ (приба- 
вляя постепенно Д1эзы и бемоли) для получешя остальныхъ семи 
древнихъ ладовъ. При этомъ, идя отъ доргйскаго лада (е— - е'), 
мы постепенно прибавляли д1эзы, чтобы въ этой октав* получить 
остальные лады (исключая миксолид1йскаго, потребовавшаго одного 
бемоля). А идя отъ лидШскаго лада (с — с'), мы постепенно 
прибавляли бемоли, исключая синтоно-лидШскаго, потребовавшаго 
дгэза на кварт*, какъ вводнаго тона въ квинту. Отсюда видно, что 
дор1йск1й ладъ — самый низшй — надо постепенно повышать (дгэзами), 
а лид1йск1й — самый высппй, который надо постепенно понижать 
(бемолями), чтобы получить остальные лады. Любопытно также 
то, что при каждомъ новомъ д1эз* пли бемол* перем*щается 
м*сто центра (тоники) отъ центра къ краю, а прибавка нова1Х> 
знака опять перем*щаетъ его на прежнее м*сто (центръ). 

Но еще выше лидШскаго былъ синтоно-лид1йск1й (или гипо- 
лид1йск1й) съ чрезмерной квартой (с-йз), придававши ему осо- 
бенно „ напряженный и характеръ; а еще ниже дорШскаго лада 
былъ миксолид1Йск1Й съ уменьшенной квинтой (е — Ь; или Ш — 81 
ЪетоИ), придававши ему особенно „опущенный характеръ". Оба 
эти посл*дн1е крайше лады, новидимому, не чужды малорусской 
народной музык*, о чемъ будетъ р*чь ниже. 

Для Мельгунова все это какъ-бы не существуетъ. На 
вопросъ же: составляетъ-ли стропи и чистый дхатонизмъ необхо- 
димую принадлежность существа тетрахордной системы? — мы отв*- 
тимъ отрицательно. 

Возможность мелодической модулящи допускали и античные 
греки своимъ слитнымъ тетрахордомъ (Т. зупеттепоп), состав- 
лявшимъ н*что въ род* нриструнковъ бандуры. Вводя бемоль 
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на 81, этотъ тетрахордъ переводилъ въ другой ладъ. Следова- 
тельно, большая „неизменная" система допускала модуляцш. Но 
ее дону екали и многострунный лиры: при 9 струнахъ можно было 
употреблять 2 лада г а при 10 струнахъ — три лада. А въ развитш 
вокальной музыки у древнихъ грековъ лира принимала немало- 
важное участ1е. При транспонированныхъ же греческихъ гаммахъ 
(позднМшахъ), мелодичесюя модуляции были еще легче: нужно 
было только начать съ иного интервала въ 2-хъ октавномъ (и 
даже 1 ! / в октавномъ) звукоряд*, чтобы получить иной ладъ, иной 
строй. А разъ это возможно было даже при тщательно научно- 
выработанной музыкальной систем*, тетрахордной у древнихъ 
грекозъ, то почему признавать модулящю невозможною для рус- 
ской народной музыки? — Ее могли ограничивать только краткость 
напева, ограниченное пространство звукоряда (мен4е октавы), 
стремлен1е сохранить единство настроешя, но не существо системы, 
свойственной квинтовой эпох*. Поэтому-то, древнимъ нап-Ьвамъ и 
свойственъ чистый, самый стропи д1атонизмъ, сопутствуюпцй 
обыкновенно неполногЬ звукоряда (трихорды, квартовая эпоха) и 
малому техническому искусству въ развитш бол-Ье шпрокаго 
нап4ва, въ ум-Ьньи перейти изъ одного строя въ другой. Но съ 
расширешемъ звукоряда за пределы октавы, случаи нарушешя 
строгаго д1атонизма становятся возможными. Напр.: 



Фиг. 70. 
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Им'Ья квинту § — Д', мы еще не знаемъ — въ какомъ мы ладу. Если 
окажется наверху прибавка слитной кварты (й' е' Г $), то мы въ 
гипофрилйскомъ (или шшйскомъ). Но внизу можетъ быть затро- 
нута или доргйская кварта (<1 ез Г §) или лидгёская (й е Яз §), 
при движении напева внизъ. Въ 1-мъ случае, въ одной и той-же 
п'Ьсн'Ь будетъ е и ее; во 2-мъ — Г и из. Подобный случай, именно 
сопутствуюпцй выходу звукоряда за пределы октавы, мы уже 
вид'Ьли въ 2-хъ ц'Ьсняхъ (см. фиг. 58 и 63). Другимъ поводомъ 
въ нарушешю строгаго дтатонизма могутъ явиться 2 вводныхъ 
тона 2-хъ тетрахордовъ въ звукоряд*: восходяпцй можетъ при- 
вести Д1эзъ, а нисходяпцй — беккаръ; такой нрим4ръ мы привели 
изъ сборника Мельгунова (вып. 1. № 18) въ н4сколькихъ вар1ан- 
тахъ п*сни (см. фиг. 65 и 66). И этотъ 2-ой поводъ чаще, ч-Ьмъ 
1-ый, лроявляетъ свое значете въ русской народной музыки, 
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особенно же въ малорусской (см. сборникъ Рубца, вып. 1. Л» 8. 
фиг. 61), напр. въ песне: „Ой Морозе", где лидШская кварта 
вносить С18, какъ восходяпцй вводный тояъ въ гипофрипйсйй 
ладъ, и на время (въ 1-й части напева) даже изм'Ьняетъ его 
разрЬзъ (съ # на а), превращая его въгиполидШсшй. Но за то 2-я 
часть напева повторяется дважды н т4мъ возстановляетъ впеча- 
тлеше гипофрипйскаго лада, представляя лидШскую кварту лишь 
какъ временную модуляцш. Мы уверены, что подобный модуляцш 
могутъ нередко встречаться въ русскихъ народныхъ п-Ьсняхъ, 
обличая т4мъ не „ненародность" пхъ, а нестаринность, позд- 
нейшую формащю; кроме того, он* могутъ быть вносимы в въ 
старые напевы исполнителями, невольно подвергающимися в.пянш 
гармонической системы (хотя бы въ шарманкахъ или гармоникахъ), 
даже въ деревняхъ и захолустьяхъ. Во всякомъ случае, подобныя 
отступлешя отъ д1атонизма, не нарушаюпця тетрахорднаго строя 
системы, на столько незначительны и такъ легко могутъ быть 
устраняемы, безъ перемены основной мелодш и ея характера, 
что они не въ состоянш изменить основнаго стремлетя русской 
народной музыки къ дгатонизму. Только не нужно возводить его 
въ абсолютный, непререкаемый догматъ всей народной музыки, 
которая слагается изъ формащй и наслоешй самыхъ различныхъ 
эпохъ, начиная отъ временъ до-историческихъ и язычества, и кончая 
современностью. Несомненно лишь то, что чемъ древнее напйвъ, 
темъ чище и строже его д1атонизмъ; напевы же позднейшаго проис- 
хождешя представляютъ иногда незначительный отъ'него отступлетя 
и чаще въ южно-русскихъ, чемъ въ северно-русскихъ мелод1яхъ. 

Но „мелодическая" модулящя вътетрахордной системе возможна 
и безъ знаковъ (дхэзовъ или бемолей) въ пределахъ дошшизма. 
Чтобы пояснить это, мы сделаемъ краттй акустически анализъ 
строя 3-хъ основныхъ тетрахордовъ. 

Восходящее движете. Фиг. 71. 
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Нисходящее движете. 
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йзъ этой таблицы видно, что каждый тетрахордъ, взятый само- 
стоятельно, какъ это и было въ тетрахордной системе, по приведенш 
всЬхъ интерваловъ его въ отношете къ одному главному тону — 
единицы, — представляетъ самостоятельное значете, им4етъ каждый 
своего особаго ^знаменателя^ отношетй, который меняется даже 
въ одномъ и томъ же тетрахорд* съ переменою его движетя 
вверхъ или внпзъ. 

При движенш вверхъ, четный знаменатель у лвдйскаго 
тетрахорда съ наиболее простыми отношетямп; у остальныхъ — 
нечетные знаменатели; поэтому лидгйскому тетрахорду свойственнее 
наиравлете движетя вверхъ; при движенш же его внизъ, знаме- 
натель отношетй изменяется, становясь дробнее (48 вместо 24). 

При движенш внизъ, и у дор1йскаго, и у фрипйскаго тетра- 
хордовъ являются четные знаменатели отношетй: у 1-го вместо 
15 является 20, у 2-го — вместо 45 является 36; поэтому имъ 
свойственнее движете внизъ, которое тогда проще и яснее для 
слуха. Движете же ихъ вверхъ сопровождается нечетнымъ знамена- 
телемъ, который у дор1йскаго проще (15), чемъ у фрипйскаго (45). 

А такъ какъ отношенш между собою интерваловъ и отно- 
шете всехъ ихъ къ одному главному и составляетъ то, что мы 
называемъ строемъ, то поэтому каждый тетрахордъ представляетъ 
собою самостоятельный строй или ладь, меняющейся съ переменою 
его движетя (вверхъ или внизъ). 

Въ одномъ 1=* 4 / 21 , въ другомъ 4зд 8у вътретьемъ *в/ 13 при восходящемъ движенш. 
„ я 1= 48 Д8 я п и /ж » * ^/ао П Р И нисходящемъ движенш. 

Такою единицею меряются въ тетрахорде проч1е интервалы. 

Самая сложная (дробная) п нечетная единица — у восходящаго 
фрипйскаго тетрахорда, и потому онъ чаще употребляется въ 
нисходящемъ движенш. Наиболее ясная и четная единица — у нис- 
ходящаго дорйскаго тетрахорда, почему онъ имеетъ постоянную 
наклонность двигаться отъ верха къ низу. Для восходящаго дви- 
жетя самыя лучнпя отношетя даются четнымъ знаменателемъ 
*'/ 2| , свойственнымъ лидгйскому тетрахорду. 

Стало быть, при звукоряде изъ разныхъ тетрахордовъ , 
напевъ, переходя изъ одного въ другой, по существу меняетъ 
свой строй, модулируешь безъ употреблетя какого либо знака 
(д1эза или бемоля), — и это составляетъ своеобразную мелодическую 
модулящю одноголосной музыки квинтовой эпохи. 

Изменете единицы отношетй или знаменателя можетъ прои- 
зойти также отъ ирибавлетя къ тетрахорду пятаго тона, квинты; 
въ лнддйскомъ, впрочемъ, эта прибавка не пзменяетъ знамена- 
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теля (*\ ; 2| ) с':#' = 1 : 3 / 2 = * к /ц ' зв /м- Въ ДРугихъ же — изм4няетъ. 
Такъ напр.: 

фрипйсшй ("/„) <*' : а' = 1 : % = •%, : 133 / 90 . 

доросши (»/«) е' : Ь'= 1 : »/, = 3 % : "/*. 
Поэтому мы нисколько не измйняемъ ясности лидШской кварты, 
прибавляя къ ней квинту (5 тонъ вверху). Но прибавление квинты 
къ другимъ 2-мъ тетрахордамъ слегка мутитъ ихъ ясность, удваивая 
знаменателя отношешй. При нисходящемъ движеши, прибавка 
5-го тона (квинты отъ верхняго), даетъ таыя отношешя: 
нисходяшдй лидшсый тетрахордъ ("Дв) ^ *• Ь = 1 : */ 3 = 48 / 48 : 32 / 4 $- 

фрипйсйй „ ( 86 / 36 ) & : с'= 1 : «/, = **/ и : *\ ы . 

дор1йск1й я («%.) а' : <!'= 1 : % = ••/„ : ", „. 

Отсюда видно, что, если въ восходящемъ движеши фрипй- 
ская и дорШская кварты ясн4е, ч4мъ фрипйская и доргйская 
квинты, то въ нисходящемъ движеши эти кварты уравниваются 
съ квинтами, не теряютъ прежней ясности (не изм1шяютъ своего 
знаменателя или единицы отношешй). Но доргйская кварта, прев- 
ращаясь при нисходящемъ движеши въ квинту, какъ-бы мутится, 
получая знаменателя втрое дробнее (*°/ 20 . V» = "/'вД мен1>е 
ощутимаго для слуха. 

Пусть читатель не думаетъ, что всЬ эти цифры — только теоре- 
тически вычислешя; н*тъ, — онъ въ действительности ощущаетъ 
ихъ своимъ слуховымъ аипаратомъ, но только претворяетъ ихъ въ 
музыкальный ощущешя: болйе ясно — мен4е ясно, бол4е мажорно— 
болАе минорно, ибо ч*Ъмъ неяснее отношешя (ч^мъ дробнЬе знаме- 
натель пли, другими словами, чЬмъ мельче дробь), т*мъ бо.тЬе 
мы получаемъ впечатлите минора (неяснаго, тусклаго, унылаго). 

Въ этомъ превращены кварты въ квинту тетрахорднад 
музыка пм4етъ еще одинъ рессурсъ для легкой перемены строя 
(знаменателя отношешй). Пр1учивъ слухъ къ ясности отношешй 
въ той или другой квар-гЬ, она можетъ затймъ одинъ изъ при- 
ставочныхъ тоновъ, вверху или внизу, втянуть въ свою организации 
и т*Ьмъ превратить кварту въ квпнту, что при восходящемъ дви- 
жеши слегка мутитъ строй фрппйской и доргйской кварты, а при 
нисходящемъ — строй дорШской кварты (удваивая ихъ знаменателя 
строя). Прибавлеше къ кварт* или квинтЬ октавы ни въ чемъ 
не измЗшяетъ прежнихъ отношешй, ибо октава ясно ощущается, 
какъ удвоенная единица, самостоятельно ее повторяющая, и зна- 
менатели остаются прежше. 

Прпведенныя числовыя отиошешя объясняютъ намъ п ту 
ясность, прозрачность наиЪвовъ и чувствительность ихъ ко 
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всякой малейшей перемен* этой ясности (изм*Ьнешемъ знаме- 
нателя строя), которая сама собою вносится нр1емами и осно- 
вашями тетрахордной системы. Они же объясняютъ и значеше 
2-хъ вводныхъ тоновъ этой системы: восходящаго и нисходя- 
щаго, ведущихъ въ наипростейшая отношешя. 

Такъ какъ каждый тетрахордъ есть какъ-бы самостоятельная 
индивидуальность, то онъ вноситъ съ собою свои устои, свой дентръ 
тягогЪшя, свое стремлеше къ изв-Ьстному направленш движен1я 
(вверхъ или внпзъ), свой исихо-физическШ характеръ, свои конечный 
и основной тоны. Отъ того, при соединенш 2-хъ тетрахордовъ, въ 
звукоряде п4сни является какъ-бы внутренняя борьба этихъ 
музыкальныхъ организащй по вопросу о тоник*, объ устояхъ 
среди нап4ва, о разрйзахъ его, о начал* и конц4 и о преобла- 
дающемъ направленш движешя. 

И эта-то внутренняя борьба придаетъ часто нап'Ьвамъ ту 
жизнь — движете и красоту — которая невольно изумляетъ слуша- 
теля народныхъ нап'Ьвовъ. „Ташя простыл, ограниченныя сред- 
ства — невольно восклицаетъ онъ — и столько жизни, разнообраз1я 
движен1я, эффекта!" Но именно то и остроумно, что просто, а 
достигаетъ между гЬмъ значительная д4йств1я. 



ГЛАВА XII. 

Произвольные начало и конецъ — по С-Ьрову— въ звукоряд*. Объемы звукоряда въ 
народной музыки. Разнообраз1е пр1емовъ въ организации тоновъ одной октавы. 
Два семизвуч1я въ нъхнъч Различ1е тоновъ по мжту въ звукоряды и по значены 
въ натъв)ъ. Нисходящее движеше. Различге кварты и квинты по отношений къ 
тонике. Модулящя съ помощью квинтовыхъ ходовъ. Обшдя положения о мелоди- 

ческомъ склад* русскихъ народныхъ пъ'сень. 

Изъ разъяснепШ, представленныхъ въ предъидущихъ главахъ, 
видно, что однимъ изъ главнййшихъ вопросовъ, касающихся 
склада русской народной музыки — оставляя пока въ сторон* ритми- 
чески складъ — сл'Ьдуетъ признать опредуьлете лада напгьва. 

Въ теснейшей связи съ ладомъ находятся: д1атонизмъ песни, 
тоника, начало и конецъ, объемъ и разр^зъ употребляемаго 
звукоряда и самая укладка песни въ наши ноты и ключи. 

Мельгуновъ предлагаетъ для русской народной музыки только 
два лада: натуральные мажоръ и миноръ, или, другими словами, 
древшя гипофрипйскую (юшйскую) и доргйскую гаммы. 

Но, не говоря уже о такомъ, совершенно произвольность, ограни- 
чены возможнаго числа комбинащй 7 основныхъ интерваловъ (12 
комбинащй), оно — къ тому же — неизбежно влечетъ къ употреблений 
знаковъ повышетя и пониженгя въ самомъ напеве, следовательно— 
отнимаетъ отъ народной музыки твердую почву дгатонизма и 
искусственно вводить въ нее гармонически иринципъ модуляцш. 

Другую крайность въ этомъ отношети представляютъ мн4шя 
Серова и Лисенко. Они вовсе не ограничиваюсь звукоряда народ- 
ной музыки известными границами или типами. — Упомянувъ, что 
къ русской народной песне вполне применяется музыкальная 
система древнихъ эллиновъ, Серовъ однако же сд4лалъ весьма 
неопределенное ея применеше. „Для древняго грека не было ни 
мажорной, ни минорной гаммы въ нашемъ смысле, а былъ только 
звукорядъ А. Н. с. и. е. и т. д., который можно было начать 
съ любой ноты и закончить ею любой нотой. Въ последствие, у 
грековъ этотъ же самый звукорядъ транспонировался энгармони- 
чески, но все-таки оставался однимъ и тЬмъ же. Какая же могла 
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быть еще шмма, коьда она всеьда сама себгь в>ърна, и для друюй 
и возможности не представлялось? '" *) 

Лисенко, въ своей стать***) по поводу думъ и п*сень 
бандуриста Вересая, повторяетъ объ эллинскомъ звукоряд* то же 
самое: „октавнаго замыкашя звуковъ въ томъ смысл*, въ какомъ 
его понимаютъ теперь, не было, а упомянутый звукорядъ (отъ 
басоваго Л до альтоваго а) моьь начаться съ какой уьодно и 
кончаться на какой уюдно нотгъ, соображаясь съ требовашями 
медодш". 

Еслп принять разъяснешя С4рова п Лисенко, то и огра- 
ничеше Мельгунова надаетъ само собою: никакого лада н*тъ и 
не надо. Можно начать съ какой уюдно ноты и кончить на какой 
уюдно нопнъ! 

Этнми словами совершенно уничтожается организащя лада, 
съ его разр*зомъ, центромъ (главнымъ тономъ), двумя устоями и 
характеромъ двнжешя. 

То, что греки называли „большою системою слитною", а 
С*ровъ — звукорядомъ, составляло въ сущности оршнизацт 2-осъ 
октавь изь дорическихъ тетрахордовъ. 

Изъ дальн*йшихъ разъяспенШ Серова однако-же видно, что, 
хотя онъ и клалъ въ основаше склада русскихъ народныхъ 
п*сень тетрахорды и группировку ихъ — слитную и раздельную — 
но, получая изъ нихъ звукорядъ, за симъ уже не заботился о 
внутренней организации; по крайней м*р*, онъ не говорить о ней 
ни слова, а — указывая на слитные тетрахорды, соединенные 
гроздами, напр.: 



а Ь с с1 I или Ь с с1 е \ 

с1 / е Г § а' е / I % а 1 

а / Ь' с' сГ, 



какъ на изящный складъ, — находптъ, что „русская первобытная 
п*снл зиждется преимущественно не на октавномъ звукоряд*, а 
на семизвуковомъ, состоящемъ изъ слптныхъ тетрахордовъ, иногда 
подобныхъ между собою, иногда и неиодобныхъ. Точно такая же 
семизвучная система (Ьер1;асЬог(1ои) — основа всей древн*йшей 
музыки у арабовъ и пераянъ". 

Но этого мало. Возставая за симъ иротивъ прпм*нен1я къ 
народной музык* современныхъ мажора и минора и ихъ вводнаго 



*) Музыкальный Сезонъ 1870 г. № 18. стр. 2. 

**) См. Записки юго-западнаго отдела Имиераторскаго географическаго 
Общества. Т. 1. Статья Лисенко: „Характеристика музыкальныхъ особенностей 
малоросс1Йскихъ думъ и п-Ьсень, исполняемыхъ кобзаремъ Вересаемъ. 
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тона (большой септимы), ОЬровъ какъ бы совершенно упускаетъ 
изъ виду, что н современным гаммы пм*ютъ свою организацию: 
тоники, доминанты, вводный тонъ, д*леше на дв* кварты съ 
полутонами, и т. д. — Какъ же все это устраивалось у древнихъ 
эллиновъ, система коихъ „тождественна" съ основаниями русской 
народной музыки? 

Не будемъ удивляться, что С*ровъ не даетъ на это никакого 
отв*та. Онъ былъ первый въ Россш, заговоривппй о русской 
народной п*сн* съ научной стороны и потому коснулся только 
начала вопроса, его основъ. Но намеченный имъ путь совершенно 
в*ренъ, — надо только идти дал*е, не останавливаясь, и расши- 
рять перспективы, выводы изъ основнаго закона. 

Русская народная п*сня, какъ мы уже видели, пользуется 
самыми разнообразными объемами звукоряда, начиная отъ четверо- 
звучнаго (кварты) до десятп-звуковаго. Есть нап*вы, построенные 
на одной кварт* или квинт* (см. фиг. 16, 20, 24 и др.);друпе 
нап*вы употребляютъ звукорядъ изъ 6, 7, 8, 9 тоновъ п очень 
р*дко изъ 10. Действительно, семизвуковые звукоряды, упомя- 
нутые С*ровымъ, одни изъ наиболее употребительныхъ въ русской 
народной музык* (напр.: фиг. 29 „Подъ яблонью"), такъ какъ они 
происходятъ отъ слит1я 2-хъ тетрахордовъ. Но не р*дки и соче- 
ташя 2-хъ разд*льныхъ тетрахордовъ (фиг. 63), отъ чего выходить 
восьмизвучге. Три слитныхъ тетрахорда даютъ десятизвучге, а съ 
прибавочнымъ тономъ — 11 тоновъ звукоряда (напр.: см. фиг. 58). 
Но все это — вн*шщя черты. Самые древше нап*иы держатся въ 
объем* кварты съ прпставочнымъ тономъ (напр.: фиг. 20), но есть 
между ними п съ объемами октавы (напр.: фиг. 12 „какъ во город* 
царевна"). Вообще, въ этомъ вн*шнемъ объем* звукоряда народной 
п*сни мы едва ли найдемъ нризнакъ, характерный для ея склада 
или для существа системы, лежащей въ основ* народной музыки. 
Несравненно важн*е внушреннш складь народной п*снп и т* 
обшде законы или пр1емы, которыми инстинктивно руководились 
народные творцы. Ритмически складъ разсматривается нами въ 
другомъ отд*л*. Мелодическш же складъ п*сень, о которомъ 
идетъ теперь р*чь, находится въ т*сной зависимости отъ органи- 
защи тетрахордовъ и тетрахордныхъ комбинащй, т. е. ладовь. 

Ладь (или строй) ясно определяется въ 8-тонномъ звукоряд*. 
Въ 7-ми звуковомъ появляется то, что мы называемъ ладомъ- 
полньсью (а Бурго-Дюкудрэ — тойез ЬуЬпс1ез), т. е. слпйе 2-хъ 
„раяличныхъ" тетрахордовъ, —но 2 „одинаковыхъ" слитиыхъ 
тетрахорда дадутъ уже т* услов!я склада, которыя определяются 
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этнмъ самымъ однимъ тетрахордомъ. Наконецъ превращеше тетра- 
хорда (кварты) въ пентахордъ (квинту) даетъ ему пной устой, 
иной конецъ. — Наприм4ръ: 



л 



в Г к а Ь с й' . . . (8-звуч1е) — ясный ладъ фрипйсый (древтй). 



СЛИТНЫЯ 



лидйская. 

I о + - — - 

: ' (1 е { § а Ь с . . . . 

фрип искал. 

фригшская. 



(7-звуч1е) — ладъ-помйсь (фрипйская слитная 

и лидшская кварта). 



слитныя 



.1 

'1 



о ■*• 

е Г ^ а Ь с (1 



(7-звуч1е) — ладъ-помъхь (доргёская слитная 

и фрипйская кварта). 



входяшде 

другъ въ 

друга. 



доршская. 

доргёская. 
о + ■*■ 
е * в а 



1 



# а Ь с 
лидйскал. 



(6-звуч1е) — 2 входящихъ другъ въ друга 
тетрахорда (доргёсктй и лидшскШ). 



отдъмьныя 
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а 
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ОТДЕЛЬНЫЙ 



слитныя 



(о 4- 

д а Ь с 

I 5 е Г или I 

^е # а или | 

8 а с ) 
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\ 



(5-звуч1е) — квинты (пентахорды). 



(4-звуч1е) — кварты (тетрахорды). 



(3-звуч1я)— трихорды. 



. ,(7-звуч1е)— изъ 2 слитныхъ лидгёскихъ квартъ. 



I ?аЬс { 

Вс* приведенныя комбинацш изъ октавнаго звукоряда (й — д'), не 
выходя изъ пред'Ьловъ д1атонизма (исключая лишь послйдняго 
7-зву«йя), иоказываютъ, что можетъ делать тетрахордная система 
изъ неболыпаго количества тоновъ. Тоны, означенные нами зна- 
комъ +, большею частью, играли роль концовъ напева, и потому 
многими писателями назывались тоникою въ данномъ звукоряд*, — 
но не р4дко въ конц* напева появлялись и тоны, обозначенные 
нами знакомъ о (игравпие роль доминанты). А какъ при преобла- 
дающемъ направленш русскихъ народныхъ п'Ьсень сверху — внизъ 
(нисходящее движете), конецъ напева обыкновенно оказывается 
на низу звукоряда, то стали находить, что н4сня кончается какъ 
бы нашей доминантой, а наша тоника находится въ центр*, пли 
на верхнемъ краю звукоряда, и что съ нея начинается наиЬвъ. 



— 124 — 



Мы уже говорили и прежде о томъ, что выражеше „тониха" 
неприменимо къ тетрахордной систем* и только вводить въ недо- 
разум*шя, и потому предложили отличать по лиьсту нахождения 
въ звукоряд*: тоны нижтй, центральный и верхшй, — по значент 
въ напгьвгь: тоны основной (главный) и конечный, начальный устой 
и полу-устой. Объ этомъ самомъ предмет* ОЬровъ говорить: 
„замыкамя, конечные звуки каждой п*сни или каждаго главнаго 
ея отдела (цезуры), положительно подходятъ подъ законы груп- 
пировки гроздообразной, по слнтнымъ тетрахордамъ, и состоять 
часто въ прямомъ антагонизм* съ замыкатемъ мелодш по при- 
вычкамъ западно-европейскимъ". А когда звукорядъ выходить 
изъ пред*ловъ октавы, то организащя его становится еще слож- 
н*е. Мы приведемъ для примера п*сню, основанную на 2-хъ 
семизвуч1яхъ, входящихъ другъ въ друга, переложенную — ради 
удобства обозр*шя — изъ Б-йиг въ С-йиг. 

(См. сборникъ Балакирева. Л* 22) Хороводная. Фиг. 73. 

Умеренно. ^ 
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Ка-тень - ка ве - се - ла - я, Ка-тя чер - но - бро - ва - я! 
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прой-ди, Ка-тя, го - рен - кой, 
то-пни, ра-дость, но-жень-кой! 

Текстъ этой п*сни въ конц* видимо искаженъ поздн*йшимн 
вставками, начиная со стиховъ: „милъ, напудримся, наб*лимся, 
нарумянимся, ко мн* пудра не пристанетъ и т. д.". Но нап*въ— 
вполн* стариннаго склада и характерный по своей конструкщи, 
почему и заслуживаетъ бол*е подробнаго разсмотр*тя. С*ровъ 
нашелъ зд*сь подъемъ (первые 4 такта) и спускъ (посл*дте 4 
такта) и два семизвучгя, построенныя каждое изъ двухъ слит- 
ныхъ тетрахордовъ. 
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„Слышатся какъ бы два хора, череду юпцеся „антифон но и (какъ 
у насъ въ церковномъ п4ти съ двухъ клиросовъ) и каждому 
хору сопровождешемъ можетъ служить своя греческая лира семи- 
струнная; одинъ хоръ какъ будто сопрано (или теноры) другой — 
будто альты (или басы)". Этимъ исчерпывается анализъ ОЪрова. 

Но мы пойдемъ дал*е. Для этого приведемъ разсЬянныя прежде 
зам*чатя о роли тоники въ народной музыке къ нтзсколькимъ 
общимъ положешямъ, могущимъ служить какъ бы правилами для 
ор1ентировки въ этомъ сложномъ вопрос*. 

Мы уже неоднократно указывали на преобладающее нисхо- 
дящее направлеше движешя въ народныхъ пт>сняхъ. Народные 
творцы какъ будто следовали совЬтамь Аристотеля, которые мы 
привели въ 8-й глав 4: „Почему гармоничнее идти отъ верху къ 
низу, ч4мъ отъ низа къ верху? не потому-ли, что это значить 
начинать сначала, а не съ конца?" и т. д. Въ связи съ другими 
фактами, эти зам*Ьчашя привели къ заключенш о томъ, что древ- 
ше греки, начиная съ „средняго" тона (главнаго) и кончая на 
нижнемъ, какъ-бы всегда начинали съ нашей тоники, а кончали 
на доминанте. 

Тоже самое проявляется въ русской народной музыки, — и какъ 
нап'Ьвъ предназначался для многократнаго повторетя его, то 
„концы" его, большею частью, представляются намъ „полу-концами" , 
т. е. першдами, невполне замкнутыми, а вновь вызывающими 
повторете прежняго. Это совпадало и съ сущностью квинтовой 
теорш, у которой кругъ квинтъ не былъ „вполне замкнутъ", а 
могъ квинтовыми ходами продолжаться отъ началънаю, исходнаго 
тона направо и налево по кругу (бемолями и Д1эзами) и не схо- 
диться. Октавная современная система прорвала этотъ кругъ на 
4 и 5 ходе, чтобы получить естественную терщю (а отъ нея 
большую септиму, составившую вводный тонъ въ октаву) и т4мъ 
достигнула „замкнутаго" или нашего полнаго конца. Но такой 
полный конецъ не отв г Ьчалъ бы потребности строфной вокальной 
музыки — вновь повторять нап^въ (т. е. не замкнуться вполне, а 
только отдыхать на своемъ полу-конце), — и какъ этотъ отдыхъ 
повторялся отъ повторетя напева многократно, то онъ произво- 
дилъ впечатлите настоящаго конца. Но все же для современнаго 
музыканта онъ неудовлетворителенъ и, признавая невполне замкну- 
тый конецъ за доминанту, онъ естественно стремится признать 
его настоящимъ концомъ тонику (т. е. кварту вверхъ или квинту 
внизъ) и въ этомъ смысл* стремится къ народной песне приде- 
лать — чтобы „кончить совс4мъ" — свой октавный конецъ на 
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тоник*. — А такъ какъ и мы, въ нашей гармонической музыке, 
стремясь лучше очертить данную тонику и тональность, окружаемъ 
ее съ 2-хъ сторонъ аккордами верхней и нижней доминантъ и 
т*мъ ставимъ тонику въ „ центр* " для достижетя вполне удов- 
летворяющаго насъ (или внолн* замкнутаго) конца, то не удиви- 
тельно, что подобнымъ же пргемомъ старались усилить з начете 
тоники и въ древности, и въ средше в*ка. Отъ того и явились 
средневековые „плагальные" тоны съ тоникой въ центр* (на 
4-й ступени отъ нижняго тона); имъ соответствовали основные 
древте гречесте лады, тоже съ тоникой на 4-й ступени отъ ниж- 
няго тона, тогда какъ т* же лады съ прибавкой частицы Нуро 
соответствовали среднев*ковымъ автентическимъ ладамъ съ тони- 
кой на нижнемъ тон* звукоряда. Тонъ, игравппй роль тоники, 
служилъ точкою разр*за въ октавномъ звукоряд* этихъ ладовъ; 
гд* квинта оказывалась внизу разр*за, тамъ тоника была на 
нижнемъ тон*, а какъ нижнимъ тономъ кончали, то конецъ и 
тоника совпадали на этомъ нижнемъ тон*. Но гд* внизу разр*за 
оказывалась кварта, тамъ нижтй тонъ служилъ или для лучшаго 
очерчешя (укр*плешя) тоники, лежавшей въ центр* лада (на 4-й 
ступени), чтобы иотомъ устремиться въ нее, т. е. , чтобы „кончать" ,— 
или останавливаясь въ конц* нап*ва, нижтй тонъ кварты слу- 
жилъ только „ пол у-концемъ", чтобы удобн*е возвратиться къ началу 
нап*ва. Тогда оказывалось, что конецъ и доминанта совпадали 
на нижнемъ тон* звукоряда (или лада). Отъ того, вс* древшя и 
среднсв*ковыя гаммы, заключавппяся между доминантами по 
краямъ (древте основные лады и средневековые плагальные), отли- 
чались характеромъ напряженности, а заключавшаяся между 
тониками (древте гипо-лады и среднев*ковые автентичесые) — спо- 
койств1емъ, замкнутостью, законченностью. Конечно, это имелось 
въ виду при выбор* т*хъ или другихъ ладовъ для музыкально- 
эстетическпхъ ц*лей. 

Вс* эти соображетя ц*ликомъ применяются къ русской 
народной музык*, — не потому, чтобы она ихъ заимствовала, а 
потому, что они сами собою вытекаютъ изъ того музыкальна™ 
фонда, которымъ располагала вся вообще квинтовая эпоха, какъ 
исторически фазисъ развитая, у какого-бы то ни было народа. 
Пользоваться этимъ фондомъ для музыкально-эстетическихъ ц*лей 
можно было только съ помощью указанныхъ пргемовъ, которыми 
весьма разнообразилось прим*неше ограниченная музыкальнаго 
материала (всего 16 тоновъ 2-хъ октавнаго звукоряда, одноголоае, 
неразрывность нап*ва со словомъ и ритмъ, связанный словомъ). 



— 127 — 



Въ виду вышесказаннаго необходимо, чтобы читатель при- 
выкъ къ обратному изображешю тетрахордовъ и ладовъ, т. е. 
въ смысл* движешя тоновъ, противуположнаго тому, какъ мы до 
снхъ поръ писали. Наприм*ръ: 
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Тогда начальнымъ тономъ будетъ всегда тотъ, съ котораго начи- 
наюсь, т. е. верхнШ; а конечнымъ — нпжтй въ звукоряд*. 

Гд* же искать главнаго, основнаго, или — говоря кратко — 
тоники? Для этого нужно обратить внимаше на важное различ1е 
кварты отъ квинты (или тетрахордъ отъ пентахорда). 

1) лид1йская кварта 2) лнддйскал квинта. 
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Въ лид1йской кварт*, начиная съ Г двигаются къ с. Повидимому, 
достигли конца — и можно остановиться. Но вводный тонъ наверху 
и то обстоятельство, что поел* начала движешя (отъ Г внизъ) 
еще не достигли наипростбйшаго отношешя (1 : 3 / 4 ), влекутъ 
поющаго вновь къ началу, къ (. Такимъ образомъ у въ нижнемъ 
тоюъ кварты мы получимъполу-конецъ или полу-устой (доминанту), 
а полный устой (тоника) будетъ въ верхнемъ тотъ, въ /". — Но 
иревратимъ кварту въ квинту, прибавкой тона на верху. Начавъ 
отъ д, мы достигли прост*йшаго отношешя квинтовой эпохи, с, 
т. е. квинты (1:%) и успокоились; если мы еще подвинемся 
внизъ на кварту (Ь. а. &.), то лишь для того, чтобы лучше очер- 
тить, укрепить уже достигнутое успокоеше, квинту с. И отъ того 
въ нижнемъ тоюъ квинты мы имиъежь полный устой (конецъ), 
тонику , а въ верхнемъ — полу-устой (доминанту), съ котораго можно 
начать и двигаться внизъ къ тоник* и, перешагнувъ ее на кварту 
внизъ, все таки вернуться обратно къ полному устою. Тоже самое 
и съ другими квартами и квинтами. 
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И такъ, квартовый ходъ внизъ давалъ доминанту къ начальному 
верхнему тону, а квинтовый ходъ внизъ превращалъ эту самую 
доминанту въ тонику, а начальный верхшй тонъ (уже не тотъ 
самый, что въ квартй) превращалъ въ доминанту. Отъ того въ 
кварпт, верхнгй тонъ былъ какъ-бы тоникой, главнымъ тономъ, 
а въ квинтгь — главнымъ, какъ-бы тоникой, былъ нижнгй тонъ. 
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кварта въ нисходящемъ движенш. 
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{" е (1 с квинта въ нисходящемъ двпженш. 

(ХВ. (♦) оаначаетъ тонику; о — доминанту). 
Стало быть, кварта с— Г давала какъ-бы нашъ Г-йиг; а квинта 
с — # — нашъ С-йиг. Въ этомъ и состоялъ секретъ мелодической 
модулящи въ квинтовую эпоху: применяя квартовый или квин- 
товый ходъ внизъ, т. е. превращая кварту въ квинту (прибавкой 
тона наверху), музыкантъ этой эпохи модулировалъ изъ Г-йиг въ 
С-йиг, изъ С-йиг въ 6-йиг, изъ О-йиг въ Б-с1иг и т. д. по 
квинтовому кругу. 

Прибавка тона наверху. 
Г(1иг Сйиг = С скит (Миг = (Миг Б<1иг = Бс1иг А<1иг и т. д. 
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Прибавка тона внизу. 
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Прибавляя же въ квартЬ тонъ внизу, онъ модулировалъ въ тоны 
съ бемолями, т. е. какъ-бы понижался, тогда какъ прибавка тона 
наверху кварты, вводя ее въ тонъ съ д1Э30мъ, какъ-бы повышала 
ее. Отъ того въ одномъ и томъ же звукоряд* § — $' у насъ полу- 
чится впечатлите О-йиг, въ случай квинты внизу, и впечатлите 
С-йиг, въ случай кварты внизу. 
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Вотъ въ чемъ заключалось истинное назначеше разреза октав- 
наго звукоряда и почему онъ м'Ьняетъ свой характеръ, смотря по 
тому — была-ли квинта внизу или вверху звукоряда. Оттого-то въ при- 
веденной нами транспозицш древнихъ ладовъ къ одному исходному 
тону (см. фиг. 31) отъ доргёской гаммы выводились проч1я — при 
постепенной прибавке дазовъ по квинтовому кругу Ив, С18, (Из 
и т. д., а отъ лид1йской — при постепенной прибавке бемолей въ 
томъ же порядке по квинтамъ (В, Ез, Ав и т. д.), при чемъ 
каждый разъ менялось место тоники. 

Теперь сформулируемъ вкратце наши обпця положетя отно- 
сительно мелодпческаго склада народныхъ п4сень. 

1) Преобладающее направлете движснгя въ русской народной 
музыки — нисходящее. 

2) Объемы звукорядовъ народныхъ п4сень разнообразны, начи- 
наясь отъ кварты и квинты и расширяясь въ 6, 7, 8, 9, 10 п 11-и 
звуч1я. Особенно употребительны звукоряды изъ 5 тоновъ (древше 
напевы), 7 и 8. 

3) В ну трен нш складъ напева определяется квартовыми и 
квинтовыми группами; квартовый ходъ внизъ, превращаясь въ квин- 
товый ходъ внизъ, составляетъ мелодическую модуляцгю. 

4) Въ квартгь (тетрахорд*) верхнгй тот шраеть роль тоники, 
устоя, а нижнгй — доминанты (полу-устоя); въ квишть (пента- 
хорде) на оборотъ: нижнгй тот траетъ роль тоники, а верхнгй 
—доминанты. 

5) Въ основныхь звукорядахъ: а) если они состоять изъ 2-хъ 
слитныхъ одинаковыхъ квартъ (тетрахордовъ), нижняя кварта 
даетъ свой устой (тонику) и полу-устой (доминанту) при нисхо- 
дящемъ движенш напева; б) если они состоять изъ 2-хъ слитныхъ 
неодинаковыхъ квартъ, то устой часто помещается въ общемъ 
тон* ихъ слитая, въ центре (верхнемъ тоне нижней кварты), а 
полу-устой внизу; в) если они состоять изъ кварты и квинты, то 
устой — въ нижнемъ тоне квинты, где-бы она ни была: вверху или 
вннзу октавнаго звукоряда; г) если звукорядъ превышаетъ объемъ 
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октавы, то разчленете его на кварты покажетъ: составляютъ-ли 
остальные тоны только прибавочные или приставки, не входяшде 
въ организащю звукоряда (но входяпце въ организацию напева), 
или же они составляютъ еще самостоятельную кварту съ своими 
законами; въ посл'Ьднемъ случае, они служатъ для укреплены 
значешя устоя и полу-устоя. 

6) Весьма часто, русская народная тьсня оставляешь кварто- 
вую орьанизацгю, заменяя ее квинтовою,такъ, что складъ пп>сни 
предотавляетъ дв)ь (или бол*е) слтняющгя друьь друга квинты. 

7) Такъ какъ каждая квинта или кварта вносить свои устои 
и наиболее свойственный ей характеръ движен1я (вверхъ или 
внизъ), то — въ составномъ звукоряд* — борьба между устоями состав- 
ныхъ группъ придаетъ напеву движете и внутреннюю жизнь. 

8) Каждый переходъ изъ одного основнаго тетрахорда въ 
другой составляетъ мелодическую модулящю, ибо меняется строй 
или знаменатель отношешй интерваловъ въ кварт*. Такой пере- 
ходъ совершается большею частью квартовымъ ходомъ внизъ оть 
одного изъ промежуточныхъ интерваловъ (2-го или 3-го) прежней 
кварты. 

9) ПослЪднимъ или конечнымь тономъ напева русской на- 
родной н*сни бываетъ большею частью полу-устой. Но если 
нижняя часть звукоряда организована въ квинту, или весь онъ 
состоитъ только изъ квинты, то конечный тонъ составляетъ полный 
устой (тонику). Обыкновенно конечнымъ тономъ нап*ва бываетъ: 
или самый нижшй въ звукоряд*, или четвертый отъ низу. 

10) Весьма часто (но не всегда), звукорядъ, положенный въ 
основу народной п*сни, представляетъ организащю, позволяющую 
применить къ ней назвате одного изъ древнихъ греческпхъ 
ладовъ. Безъ недоразум*н1я, это можетъ быть сделано въ томъ 
лишь случа*, если объемъ звукоряда п*сни не мемье октавы; 
въ такомъ случа* и разрЪзы ихъ сходны, падая на одинъ изъ 
устоевъ: полный или неполный. Не возбуждаетъ также недора- 
зум*н1я, въ случай квартовой группировки тоновъ въ нал4в4, 
примкнете назвашй греческихъ основныхъ квартъ: лидШской, 
фрипйской и дорШской. 

11) Квинтовая группировка тоновъ въ нап*в*, отличающая 
русскую народную музыку отъ греческой, — преимущественно квар- 
товой группировки, — не позволяешь применять греческихъ назвашй, 
ибо одна и та-же квпнта могла входить въ нисколько ладовъ; напр.: 

д. а. Ь. с. с1. 
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входитъ квинтою въ фрипйскШ и гипофриййсшй ладъ, а — какъ 
транспозищя — можетъ играть роль и въ лидШской, и въ гиполидШ- 
сбой гатгЬ. 

12) Въ организащю напева русской народной музыки — осо- 
бенно древней — не р*дко входятъ самостоятельной группой и 
трихорды (невыполненная кварта со скачкомъ въ 17 а тона) и 
приставки (изъ одной или двухъ нотъ) въ качеств* украшешя 
или апподаиатуры, или самостоятельныхъ интерваловъ для укрйп- 
ленгя конечнаго тона напева, или же для разгранпчешя его 
частей или отд*Ьловъ. 
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ГЛАВА XIII. 

Анализъ звукоряда великорусской народной п-Ьсни „Катеньк а веселая*. Уирощев1е 
напева. Семизвуч1я Серова пли локргёсшй ладъ. Странный для гармониста ковецъ 
(кадансъ). 1Иснп, построенныя на квинте. Ясная тоника внизу. Неудобные для 
гармонизацш напевы. См'&на 2-хъ квинтъ въ нап'Ьв'Ь. Какъ заключить п^сню по 
октавной систем* ? — Анализъ малорусской пйсни „Поузъ М1Йдв1ръ и . Особенности 
ритмическаго склада и мелодическаго. Основная схема мелодш. Модулящя. Ана- 
логичное строеше другой п!>сни. Дальн4>йиие ирим-Ьры. Неполные концы (кадансы) 

напЪвовъ. 

Теперь обратимся къ иримЪрамъ п начнемъ съ и'Ьсни 
„Катенька веселая", приведенной въ фиг. 73. — С4ровъ полагалъ 
объяснить ее 2-мя входящими другъ въ друга семизвучгями (нис- 
ходящими), составленными каждое изъ 2-хъ слптныхъ тетрахордовъ. 

нижнее семнзвуч1е Фиг. 79. 








верхнее семизвучш 

Как1я же проистекаютъ изъ того посл*дств1Я для склада напева? 
Объ этомъ н'Ьтъ ни слова въ стать* ОЬрова. Оставивъ пока безъ 
внимашя, что въ п^снй н4тъ нижняго Ь (второй ступени 
отъ нижняго а), мы видимъ, что — отъ слшпя — образовались два 
центра д и Л (отмеченные + ) или два устоя. Который изъ ннхъ 
поб4дитъ? — Конечно (I, ибо этотъ тонъ — четвертая ступень отъ 
самаго нижняго тона, а д — седьмая, удаленная. Но разъ (1 укре- 
пляется напйвомъ, какъ главный устой (или тоника), то значить 
это нижшй тонъ организованной квинты Д — а, въ которой а— 
полу-устой (доминанта). И точно, этотъ полу-устой укрепляется въ 
своемъ значети нижней октавой или нижнимъ тономъ нижняго 
тетрахорда, два раза въ восходящемъ движешн ударяющаго въ 
свой устой Л (въ 5 и 7 тактахъ). Потому-то въ 1-й части напйва 
полу-устой а является во 2 и 3 тактахъ, для того, чтобы дать разъ 
кварту внизъ (а — е), а потомъ — квинту внизъ (а — й), чЪмъ совер- 
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шилось превращаете (1, какъ нижняго тона квинты, въ устой 
(тонику). Для ясности мы яриведемъ эту п4сню въ уцрощенномъ вид*. 



00 




кварта / кварта 

ХВ. (♦) отмечена тоника, а (°) отмечена доминанта. 

Если А — доминанта, а верхняя кварта его с! — тоника, то это 
выходить локргйскгй ладь (по Вестфалю), мало употреблявппйся 
у древнпхъ грековъ: 

А. Н. с. й. е. Г. #. а. 

съ разр!>зомъ на Д, которое и есть тоника (какъ нпжшй тонъ 
квинты (1 — а). Въ такомъ случай пйсня явно модулируетъ: начавъ 
съ лидШской кварты (с — #), она во 2-мъ такт*, квартовымъ 
ходомъ внизъ, даетъ значеше устоя тону а (а — е), а въ 3-мъ и 
4-мъ тактахъ лревращаетъ кварту внизъ а— е въ квинту внизъ 
а^й. Этимъ совершилась модулящя. 

Для современная музыканта такой конецъ п*сни страненъ и 
неудовлетворителенъ. Но онъ, вероятно, удовлетворился бы, если 
бы посл4дн1Й тактъ а. с. (1. мы заменили 



въ 1-й разъ такъ: 



Ё§& 



»лн 



--*=* 



а во 2-й разъ иначе: 



ш 



— *-ф 



-ф — # 



пли 



ш=1 



Первое заключеше составило бы полу-конецъ въ А-то11; второе — 
полный конецъ въ С-Диг п намъ легко было-бы признать всю 
П'Ьсню въ С-йиг, ибо этому отвйчаеть и начало ея, и 5-й и 7-й такты. 
Но это было-бы извращешемъ характера народной п^сни, 
хотя и бол4е удовлетворило-бы нашему чувству тональности. 
Старинность же напева, кром* квартоваго его склада, подтвер- 
ждается н введенными въ него трпхордами: 

въ 4-мъ такт* { е с1, — въ 6-мъ п 8-мъ а с й. 



Собственно только постЬдшй представляетъ скачекъ въ 1 ! /« тона, 
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а первый введенъ для снмметрш въ ритмй, который одинаковъ 

во 2, 4, 6 и 8 тактахъ (^ / # '). 

Для гармониста, п'Ьсня эта — въ своемъ неизвращенномъ вид*— 
не представляетъ ни С-(1иг, ни А-шо11, ни Б-тоН; а ничто среднее, 
напр.: А-то11 съ тоникой не въ А, а въ Б. Въ сборник* Бала- 
кирева, эта п'Ьсня им'Ьетъ два Д1эза въ ключ* и гармонизована въ 
Н-то11. Транспонируя этотъ тонъ на ц'Ьлый тонъ ниже, мы видимъ, 
что гармонистъ, взявъ А-то11, два раза поступилъ съ тоникой ]) 
произвольно: въ 6-мъ такгЬ, своей гармошей, превратилъ ее въ 
квинту (§ Ь й Г), а въ 8-мъ такт* — въ септиму (е §18 Ь й), и хотя 
сопровождете благозвучно, но испортило народный характеръ 
напева указаннымъ произволомъ въ посл'Ьднихъ 4-хъ тактахъ. 

Поел* приведенныхъ разъяснешй читатель легко согласится 
съ нами, что организация звукоряда этой п4сни проще, ч4мъ 
полагалъ Сйровъ, а именно: 

локр1йск1й ладъ 



Фиг. 81. 



й 



о 



2± 






-«5* 



~Х 



приставки 



квинта трихордъ (вместо кварты). 

Весь первый тактъ въ такомъ случа* играетъ роль большой 
апподж1атуры или „подхода" къ доминант* а, для чего потребо- 
вались приставочные тоны. 

Примеры народныхъ пйсень, построенныхъ въ объем* одной 
квинты, весьма многочисленны. 

1) П'Ьсня „какъ по лугу, по лужечку" (см. фиг. 41), начи- 
наясь съ верхняго тона квинты, кончается на нижнемъ. Движея1е 
нисходящее съ терцовыми интервалами, точно по минорному тре- 
зву чш, безъ всякой модулящи. Ритмъ симметричесий, квадратный. 

2) Малорусская п'Ьсня „Туманъ зъ моря котнтця*. (Сбор- 
никъ Рубца. Вып. 1. Л? 16.) 

„ Фиг. 82. 

>> Не скоюо. 

1=1 




ТТЛ 



3= 



&- 



Т 



^ 



-* 



ш 



Туманъ зъ моря котитця, гей, гей, 



-&- 



ко-тит-ця, 



± 



г 



N — Гт 



« 



Л\ 



-&~ 



гулять парню хочет - ця. 

Звукорядъ: квинта е — Ь (изъ фриийской кварты е —а); 2-я сту- 
пень (Я§) затрогпвается слабо, отъ чего выступаетъ какъ-бы трихордъ 



е— § а. 
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Тоника внизу; открываете и заключаете нап4въ. Модуляцш н'Ьтъ, 
строй не изменяется. Конедъ полный. 

3) Общеизвестная п*сня „Во пол* березонька стояла" постро- 
ена также въ объеме квинты (см. собрате русскихъ народ ныхъ 
п4сень Прача, ч. 1, стр. 30) безъ перемены строя. Движете 
нисходящее. Тонику представляете иижшй тонъ квинты а — е. 
Конецъ полный. 

4) „Во лузяхъ, во лузяхъ" (Сборникъ Мельгунова. Вып. 1. 
X 7). Звукорядъ — квинта /*— с, нижшй тонъ коей I открываетъ и 
заключаете нап4въ, какъ тоника. Конецъ полный. 

5) Хороводная „Ужъ ты, сизеньмй иЪтунъ" (Сборникъ Бала- 
кирева. X 35). Звукорядъ квинта е— А. 

Фиг. 83. 




Ужъ ты, сизеньгай п'Ьтунъ, де-ре - вен-скШ хло-по- 



т 



»=?=* 



.\А- 



* 






1 



тунъ, ты за - чЪыъ рано вста - 
ешь, го ло - сие - то по - ешь? 

2-я ступень (из) слабо выражена. Тоника — нижшй тонъ квинты. 
Движете нисходящее. Конецъ полный. 

Въ томъ же сборник* Балакирева — звукоряды изъ квинты 
см. XX 6, 8, 9, 24 и др. 

Изъ прежде прпведенныхъ 1гЬсень, см. фиг. 20, 48, 50, 51 и др. 

Въ сборник* Прача ч. 1-я, см. XX 18, 23, стр. 49. X 25. 
„За речушкой яръ хм*Ьль и . 

Фиг. 84. 



т 



I ' 



:*1*: 



За р* - чуш-кой 



яръ хмйль, за р*Ь - чуш-кой 



I 






I 



— I. 



■_Л5 - : 

ся. 



5 



яръ хм&ль вкругъ ку - сточ - ка вьет 

Но современному, это — явный Миг. Такъ поступилъ и гармонп- 
заторъ, сдЪлавъ конечный тонъ а терщей отъ баса Г. Но какъ 
въ древней музыки (а нап*Ьвъ — явно древнШ) не существовало 
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гармонической терщп, то мы разсматрпваемъ этотъ звукорядъ, 
какъ квартовый съ прибавочнымъ тономъ на низу, а именно: 

*.* 
. д ъГ^Ъ с й 

приставка кварта. 

Нисходящи полутонъ а — Ь влечетъ кончить на «, какъ на 
полуконце (доминант*). Если же звукорядъ разсматривать, какъ 
квинту % — с1, то появлеше заключительнаго тона а не подходить 
подъ обычное правило, составляя исключеше, которое мы уже 
встречали въ п'всняхъ (фиг. 16, 48), где — при звукоряд*Ь въ пять 
нотъ-— заключеше не ириходится ни на одномъ изъ его крайнихъ 
тоновъ. Поэтому, квартовое строеше пред почтительнее; при немъ, 
приставочный тонъ служить для мелодической модулящи изъ 
дор1йской кварты въ фрипйскую (§ а Ь с). Нашввъ этотъ во 
всякомъ случае не можешь быть шрмонизованъ безъ явнаго наруше- 
Н1Я его характера древности. Укладка его въ Г-йиг'ную гармонш 
изменяете этотъ характеръ. 

Не менее часто встречаются папевы, которые выступают* 
за пределы квинты, употребляя звукорядъ въ 6, 7, 8 и 6ол4е 
тоновъ. Тогда они представляютъ или соединенный кварты въ 
общемъ тоне, или разд*6льныя, отъ чего являются кварта и квинта 
или две сменяюпця другъ друга квинты. 

Такъ, древняя песня „Какъ въ город* царевна" (см. фиг. 
12), построенная на звукоряде безъ терцш и септимы, пользуется 
объемомъ октавы, который, будучи выполненъ, представлялъ-бы 
лид1йск1й ладъ. 

Песня „Молодка, молодка" (см. фиг. 63) представляетъ дв4 
квинты ?— с и с— ^, сменяюпця другъ друга въ частяхъ мелодш. 
Тоника — нижнШ тонъ квинты (Г), ею и кончается нап*Бвъ, начи- 
наясь съ ея доминанты с (верхняго тона). Вторая квинта ввела 
съ собою модуляцш: беккаръ на йез. 

Песня „Благослови мати а (веснянка, см. фиг. 17) съ звуко- 
рядомъ безъ 3-й и 6-й ступеней — тоже въ объеме октавы и даже 
пользуется терцовыми ходами, которые Ларошъ, въ своей стать* 
о Глинке (Русски вестникъ), считалъ а рпоп яко-бы несовмести- 
мыми съ русскою народною музыкою, такъ какъ онп представ- 
ляютъ разбитый аккордъ (ассоп! Ъпзё). Но на это, еще п Серовъ 
возразплъ, что — въ русскихъ народныхъ песняхъ — мнете Лароша 
опровергается на каждомъ шагу. Нужно только не забывать, что 
квинтовая эпоха употребляла не „гармоническую" терщю ( 80/ 64 )> 
а мелодическую, ниеагорейскую ( 8 \ 6 4)« 
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Въ п'Ьсн'Ь „Л бъ желала" (см. фиг. 46), можно видеть, какъ 
одннъ изъ устоевъ квпнты заявляетъ свои права, давал интервалъ 
для разреза напева на дв* части. Звукорядъ: 

квинта, 
е из # а Ь С18 й 



квинта. кварта. 

изъ семи тоновъ представляете три связныя (входянця другъ въ 
друга) группы: 

дв* квинты е— Ъ, йз^аз и кварту а^'й; 
каждый нижшй тонъ квинты заявляетъ право стать тоникою или 
конечнымъ тономъ напева; въ этой п4сн4 поб'ЬДилъ устой нижней 
квинты е, а устой другой квинты — (гз — далъ разр4зъ нап4ву въ 
5-мъ такт*, и еще въ 8-мъ тактй обнаруживалъ свое стремлеше 
стать конечнымъ тономъ (хотя бы доминантой); но 9-й и 10-й 
такты привели къ устою е, который современный музыкантъ 
охотно-бы промЪнялъ на другой конедъ, напр.: 



е-Ш^шши 



и получилъ бы тогда определенную тональность въ Н-то11. 
Вместо того нап*Ьвъ пришелъ къ другому концу: 



ш 



4 



ч 



-&- 



1 



А почему? Потому что звукорядъ составляетъ фртгйскш ладъ съ 
квинтой внизу (е — Ь), нижшй тонъ коей долженъ кончать нап'Ьвъ. 
Древшй разр*зъ этого лада пм*лъ разрйзъ съ квартой внизу 
(на а), что и обнаруживалось въ начале напева; по потомъ она 
„модулировала" въ квинту Яз — с1з, а изъ нее въ квинту е — Ь. 
Это внутреннее перелтщенге значенгя июнерваловъ изъ одной 
кварты въ другую, или изъ кварты въ квинту, прпдаетъ вообще 
много красоты и движешя пап'Ьву, составляя вполне ощутимый 
для слуха модуляционный пргемъ. 

Вотъ, напр., малорусская п*Ьсня, гд* даже безъ всякаго 
сопровождена вы чувствуете какъ бы гармоническую модулящю, 
полную неуловимой грацш. 

Сборникъ Рубца. Вып. 1. .V 4. Жжоцька. Фиг. 85. 

Не очень скоро. 



1гг.:: 



*=*=<=*=- 



*— к- 



По-узъ М1Й дв1ръ ворггеч - ка 



^ 



голуока 



тш 



ле - 
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•п - ла, го-луб-ка 



^^^^^ 



ле-т1 



та, неддавъ 



ме 



не 

/Гч 



ЗиЛ 



+ 




шйШ 



4 слога 



мШ ба - тень - ко за кого хо - тлла, за кого хо-т1 - ла. 
П4сня эта заслуживаетъ особаго внимашя, не только по мелоди- 
ческому, но и по ритмическому складу. Читатель встрйчаетъ въ 
ней семь ферматъ, какъ бы нарушающихъ плавность течешя 
мелодш, въ томъ числи и ферматы на слабыхъ частяхъ такта: 
явное доказательство, что она не укладывается въ нашъ одно- 
родный тактъ и въ наши тактовые акценты. Чтобы сделать 
устройство п'Ьсни понятнее, мы изложимъ ее иначе, согласно съ 
пр1емами, изложенными во 2-й части этого труда, гд"Ь подробно 
анализируется ритмичесый складъ народной музыки въ связи съ 
ея текстомъ. 

Затруднешя при укладке въ нашъ тактъ возникли пзъ самаго 
строешя стиховъ: 

4 слога 
вор1течка = 8 слоговъ (4 + 4). 

6 слоговъ 
| голубка летиа = 12 слоговъ (6 -+- 6). 
[ лпй батенько = 8 слоговъ (4 -}- 4). 
| за кого хотлла. = 12 слоговъ (6 + 6). 

Полустпипя въ каждомъ стих* равны другъ другу. Но когда 
первый стихъ составился пзъ 4-р4: = 8 слоговъ, а второй изъ 
3-|-3 = 6, то творецъ п*сни, видя его краткость, нашелъ нуж- 
нымъ удвоить (повторить его), сдЬлавъ его нолустихомъ, и тогда 
вышелъ второй стихъ 6 + 6 = 1 2 слоговъ, неравный съ первымъ. 
Такъ составилась первая строфа, а за ней и вс* остальныя, такъ 
что второй нолустпхъ (3 -\- 3 = 6) два раза (6 -{- 6 = 1 2) повто- 
ряется во всей п4снЪ. 

Если мы освободимъ нап'Ьвъ отъ нашихъ тактовыхъ узъ и 
акцентовъ, а иримемъ народный тактъ — полустихъ, а главное уда- 
ренге ею за единственный акценть этою полу стиха, то намъ 
станетъ сразу понятнее складъ п'Ьсни, и мелодически, и ритып- 
ческШ, а ферматы отпадутъ сами собою. 

Не очень скоро. Фиг. 86. 



I ПО УЗЪ М1Й дв1ръ 

строфа - 6 слоговъ 

^ Голубка лепла, 
Не'ддавъ мене 
кого хотиа, 



( Не 
строфа | За 




Но -узъ М1Й дв^ръ во-рт-теч - ка 



го - луб - ка 
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-4Р**=5^3: 



^^^Ш^В ^р 



*=ф 



Я= 



ле-тьла, голубка ле-т1 - ла. 




Не'ддавъ ме - не 



Ш&ЬН^ШЗЩ 



=Ру^5 



мШ ба-тенько за ко -го хо-тьла, за ко-го хо-Т1 - ла. 
Первый стихъ уложился въ два 6 / 4 -ныхъ такта, а второй въ 
четыре */г ныхъ такта. 

Это изложеше мы еще болЪе упростимъ для большей ясно- 
сти мелодическаго склада. 

Фиг. 87. 

кварта 1 кварта 1 квинта 1 кварта 1 кварта 1 кварта 2 
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кварта 1 
квинта 2 кварта 1 
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квинта, 1 кварта 1 к в а р т а 2 

квинта 1 кварта 1 кварта 1 кварта 2 




^ ь^б э ^ш^ шш 
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тт 



квинта 2 кварта 1 квинта 1 кварта 1 кварта 2. 

Теперь читатель можетъ съ полнымъ удобствомъ обозреть мело- 
дпческгй складъ напева. Звукорядъ его: 

квпнта 2. 



приставка 




кварта 1. 



квннта 1. 



или наиишемъ для ясности отдельно всЬ 4 группировки: 



о 



о 



е— § а Ь с (1 е — # а Ь с й 



* 



+ о 

е— 8 а Ь с а 



квинта 1. 



4- О 

е — д а Ь с й. 



квинта 2. 



кварта 1. кварта 2. 

Изъ сам а го ограниченнаго матер1ала квинты (§ — й) съ приста- 
вочпымъ тономъ внизу (е), народный творецъ комбинируете четыре 
группы, которыя и употребляетъ для разр'Ьзовъ стиха и напева. 
Кварта 1 — первые два такта служатъ для 1-го полу стиха 1-го стиха. 
Квинта 1 — служить для разреза въ 1-мъ стих* и для перехода 

во 2-е полустиппе его, которое опять переходить въ 

кварту 1-ю. 
Кварта 2 — служить для окончаши 1-го стиха. 
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Квинта 2 — для начала 1-го полустиха 2-го стиха, который пере- 
ходить въ кварту 1-ю и за симъ — этотъ складъ вполне 
повторяется и во 2-мъ стих*. 

Вторая часть напева — по мелодическому употреблешю ходовъ 
квартъ и квинтъ — была-бы совершенно равна первой части, если 
бы не начальная квинта 2 ($ — й), оттеняющая смыслъ текста 
второй строфы („не' ддавъ мене") и поющаяся громко (Г); первая 
же строфа, не выражающая еще лирическаго чувства, поется тихо. 
Но ритмическому складу, первая строфа совершенно равняется 
второй: 2 такта в / 4 4"^ такта */ 4 = 6 тактамъ. Весь иап1>въ 
6 -(-6=12 тактамъ, изъ коихъ 3, 4, 5, 6 (второй стихъ)— во 
мелодш — совершенно равны 9, 10, 11, 12 (четвертый стихъ). 
Первый же стихъ и третШ (1. 2. и 7. 8. такты) весьма близки 
по мелодш, различаясь только началомъ. 

На сколько всю эту ритмическую и мелодическую правильность 
и ясность, выступившую при укладке напева въ народный тактъ, 
спутываетъ и затемняетъ укладка въ рамки современнаго одно- 
родная) такта у Рубца, можно судить, вновь просмотревши эту 
редакщю съ безчисленными, рябящими глаза, тактовыми черточ- 
ками и неуместными ферматами, способными всякаго сбить съ 
толку. (Просимъ читателя сделать этотъ опытъ). 

Далее, исключая 1-го такта, преобладающее направлеше 
напева — нисходящее движете. Все квартовые и квинтовые ходы 
тоже внизъ, а не вверхъ. Модулящонное ихъ свойство легко 
объясняется гЬмъ, что кварта 1-ая и квинта 2-ая, какъ нмйюиця 
болышя терщп 

4 4 4-4- 

(д а Ь с; # а Ь с й) 

производить впечатление мажорное, а кварта 2 п квинта 1 , какъ 
имЪюцця малыя терщи 

4-4- 4- 4- 

(а Ь с (I; е— § а Ь) 

производятъ впечатлите минорное. Переводя на современный 
языкъ, нап^въ начинаетъ съ мажора, идетъ въ миноръ, опять въ 
мажоръ и заключаетъ миноромъ первую часть. Тоже самое, и въ 
томъ же порядке, и во второй части напева. Приставочный тонъ 
внизу е разъигралъ свою роль темъ, что даль квинту (е — Ь), 
послужившую разрезомъ для отделетя 1-го отъ 2-го стиха и 3-го 
отъ 4-го. Изъ минорнаго квартоваго хода внизъ 

верхъ япзъ 

(I — а , 
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приставкою внизу тона #, получилась — ходомъ внизъ отъ (1 — мажор- 
ная КВПНТа верхъ низъ 

(1 — ё 

для главнаго разреза нап*ва, т. е. отд*летя первой строфы 
двустиппя отъ второй. 

Почему конечнымъ тономъ является а? — и гд* тоника? — Если 
бы мы разсуждали въ гармоническомъ смысл* и пожелали им*ть 
полный конедъ, то намъ стоило-бы только изменить посл*д Н1й 
тактъ нап*ва, п вместо а заключить его въ с, въ лиц* коего мы 
получили бы тонику. Тогда главный разр*зъ 1-й части (кварта 2) 
далъ бы полу-конецъ въ А-то11, а начало и конецъ напева были 
бы въ ОДиг. Второстепенный же разр*зъ, д*ляшдй 1-ю и 2-ю 
части нап*ва на два малыхъ предложешя (2 -{-4) былъ бы въ 
Е-то11 (квинта 1). 

Но нужно разсу ждать иначе, въ народномъ дух* одноголоая 
квинтовой эпохи. Поэтому мы говоримъ, что тоника этой п*сни 
6, а доминанта О, но модулящя въ разр*захъ на а замаскиро- 
вала это отношеше. 

Не будь модуляцш, конечный тонъ нап*ва былъ бы въ доми- 
нант* (какъ полу-конецъ), ибо начальный — въ тоник*. Настоящее 
же заключеше напева въ а можно объяснить, присмотревшись 
къ группировке частей нап*ва по основной квинт* д. а. А. с. (I. 
Въ ней движутся 1-й и 3-й стихъ (такты 1. 2. и 7. 8.), приба- 
вочный тонъ на время вводитъ е, но въ 5-мъ такт* опять дейст- 
вуешь основная квинта, модулирующая квартовымъ ходомъ внизъ, 
отъ Л къ а. Вторая часть нап*ва прямо начинается съ доминанты 
основной квинты (1 и движется въ ней, въ этой основной квинт* 
съ временнымъ переходомъ на с, вплоть до конца наи*ва, гд* 
опять модулящя въ а, какъ полу-конецъ. Отсюда вновь возвратиться 
къ началу напева, для повторешя дальн*йшихъ строфъ п*сни, очень 
легко: представьте себ* только первымъ тономъ п*сни не #, а Л. 

Щ 



Полуконецъ 



ш 



^ 



ш 



22: 



начало 



?=* 



V 



■&■ 



И действительно, вторая часть п*сни такъ и начинается съ <1; 
но въ 1-й части — въ начал*, вм*сто й взято д, т. е. прямо, безъ 
перехода, взята тоника, а промежуточное между ними Д какъ бы 
подразумевается . 



Щт 



/Г\ 



25Ё 



Шй 



подразумевается 



5 



^ — 



Ш 



кварта 

/Ту 



квинта 



1~~75С 



полуконецъ 



начало 



конецъ начало 



— 142 — 

Сведя конецъ съначаломъ, мы видимъ, что — закончивъ нан'Ьвъ — 
дЪвецъ долженъ модулировать, чтобы опять начать п4сню съ 
начала, — и эту модулящю совершаетъ переходъ квартоваю хода 
внизъ (4 — а) въ квинтовый ходъ внизъ (й — д), отъ чего пзъ 
минорной кварты вступаютъ въ мажорную квинту, въ которой п 
держится основа напйва. 

Какъ все это просто п остроумно, когда разберешь тонкую 
ткань мелодическихъ пр1емовъ этой п^сни, и какъ она странна, 
неровна и сложна при укладк* въ нашу тактовую систему! Гар- 
монизащя такого нап4ва можетъ быть только самая легкая, что- 
бы не затемнить прозрачности мелодической модулящи, придающей 
особенную выразительность и красоту этой п-Ьсн-Ь. 

Почти аналогичное съ нею строете представляетъ и старин- 
ная свадебная шЬсня: „Матушка, да и что же въ пол* пыльно* 4 . 
(См. Сборннкъ Прокунина, ред. Чайковскаго. Дё 12.) Въ ней 
тоже звукорядъ безъ 2-ой ступени: 

кварта кварта 

е — # а Ь с (1 

приставка квинта 

Т. е. на основной квинт& § — ^ обозначаются въ нап'Ьв* группы: 

о + о ♦ 

кварта § — с и кварта а — й 

и устой е два раза заявляется полунотою; также и д предъявляешь 
свое значеше тоники; но наи'Ьвъ кончается квартовымъ ходомъ 
внизъ, съ Л на а, на которомъ и заключается (полукадансъ). По 
нашему взгляду, онъ модулируетъ: отъ конца входитъ опять въ 
начало 2-мя связными нотами а. #. 



конецъ 



^_^ Д -^ =| начало ^^^-^.^Щ 



Въ виду рптмическихъ особенностей этой шЬсни, мы разбираемъ 
ее во второй части этого труда. Въ мелодическомъ же отношенш, 
въ ней интересна борьба за главенство двухъ нижнихъ устоевъ 
двухъ квартъ д и а; хотя въ § ощущается основной устой, но 
конецъ напйва — ради модулящи — падаетъ на устой а. Строеше 
п4сни украшено характерными для русскихъ свадебныхъ пйсень 
связными группами восьмыхъ. 

Приведемъ еще два примера. (Сборникъ Прокунина, ред. 
Чайковскаго. № 29.) 
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Протяжная. (МоКо то(1ега1о) 



?=Р*=* 
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60 
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Какъ на 






I 



ма-тушк* на Не - в* р*-к*, на Ва- 
сильевскомъ слав-номъ ост-ро-в*, мо - ло- 

для конца. 




...ле-Н1-ю. 



сильевскомъ славномъ ост-ро - в*, на Ва- 
дой матросъ ко - раб- ли снастилъ, моло... 

Зд*сь тоже дв* квинты (аз — ез и Г — с) см*няютъ другъ друга, 
отличая дв* части нап*ва и оттеняя ихъ мажоромъ и миноромъ. 
Въ звукоряд* — нижшй тонъ ез играетъ роль приставочнаго тона. 
Следовательно, звукорядъ состоитъ изъ 2-хъ входящихъ другъ 
въ друга квинтъ: 



ез — I. §. а8 - Ь. с. Дез. ез'. 



Конечный устой — на нижнемъ тон* нижней квинты. Въ посл*днемъ 
такт*, для полнаго конца, указанъ тонъ с, т. е. доминанта за- 
ключительна™ тона напева. Ясно, что народъ не прнзнаетъ 
нашего полнаго конца, и что въ квинтовую эпоху наши понятая 
о тональности не были еще достаточно развиты. Употреблеш'е 
секунды (Ь въ квинт* аз — ез), какъ разграничительная тона въ 
части мотива, весьма распространено въ народной музыке. Въ 
кварт* и квинт* это наиболее удаленный отъ примы интервалъ 
(%) и потому онъ легко для слуха д*литъ второстепенные отдЬлы 
на части. Для гармониста это — какъ-бы переходъ въ трезвуч1е 
доминанты; напр.: 

I й 
с Ь , 

I 8 
въ коемъ нужно представить себ* внизу басъ (доминанту), а 

секунду верхнимъ тономъ. Въ этомъ гармоническомъ смысл* 

можно объяснить иногда и концы нап*ва на секунд* отъ топики, 

какъ это мы вид*ли въ предъидущихъ прнм*рахъ, напр.: концы 

на а при тоник* д. Это еще бол*е выясняетъ стремлеше народа — 

сд*лать конецъ нап*ва во всякомъ случа* ясно-отличнымъ отъ 

начала и отъ той тоники, которая чувствовалась въ нап*в*; 

значитъ, народная п*сня не любитъ „замыкаться" и — по природ* 

своего мелодическаго склада — безконечна въ нашпхъ глазахъ. 

Удалившись отъ начала, она останавливается на конц* и въ этомъ 
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смысл* составл яетъ какъ-бы полуоборота; чтобы замкнуть ее, надо 
возвратиться къ началу и кончить. Но п'Ьсня, возвратившись къ 
началу (повторете), опять останавливается на полуоборот* н т. д., 
такъ что — по началу ея — мы р*дко можемъ судить о ея конд*. Но 
конечно есть и псключешя: начавшись съ доминанты, п'Ьсня кон- 
чаетъ тоникою или начинаетъ и кончаетъ тоникою. Так1е склады 
намъ понятнее п легче гармонизуются; но за то они мен'Ье 
характерны. 

(Сборникъ Мельгунова. Лё 7). 

Фиг. 89. 
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Во лу-зяхъ, во лу-зяхъ, во лу - зяхъ во зе-ле-пы - 
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пхъ лу-зяхъ вы-рос - та-ла тра-ва шел-ко-ва - я. 
(Сборникъ Прача. Л* 9. Часть 1. стр. 33). Фиг. 90. 
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Ахъ у нашихъ у воротъ, люли, лю-ли у во-ротъ. 
Въ фиг. 89, вся п'Ьсня на квинт* (Г — с). Въ фиг. 90, звукорядъ 



8 а Ь с (1 е ( 



состоитъ изъ двухъ лпд1йскнхъ квартъ и общШ тонъ (пунктъ 
СЛ1ЯН1Я) даетъ тонику. Въ обЗшхъ иЬсняхъ, концы приходятся на 
нашу слабую часть такта, которая однакожъ у народа играетъ 
иную роль, какъ это разъясняется во 2-й части этого труда. 
(Сборникъ Украшсюхъ шсень Лисенко. Вып. 1. № 12). 



Фиг. 91. 
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Максимъ ко - закъ, Зал1знякъ, ко-закъ съ За-по - рожь- 
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я, якъ вьихавъ на Вкрашу, якъ пов-на-я ро-жа. 
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Въ движеши мелодги — два ир1ема: последовательное, по стуиенямъ 
гаммы, и квартовые ходы; посл^дше мйняютъ оборотъ напева. 
Первая часть — на квинтй # — й съ разграничительною секундою 
(а). Вторая — на звукоряд* 

+**~* ' *^. кварта. 

е Пз % а Ь С18 й е 
квинта. -— — ^ 

(древшй фриййсшй ладъ) съ квинтою внизу, отъ чего ея нижтй 
тонъ становится устоемъ (конечнымъ тономъ). НаиЬвъ модул ируетъ, 
отъ чего во 2-й части является Д1эзъ на с (с1з). Для перехода 
отъ конца въ начало нап4ва какъ-бы подразумевается вставочное 
(1, съ котораго легко вступать опять въ $, играющее роль тоники. 



Руссжая Народная Ыуаыжа. Ю 



ГЛАВА XIV. 

Употребительные ходы интерваловъ въ движенш нап-ввовъ: последовательные, 
квартовые, квинтовые, ва сексту и октаву. Ходы на септиму, являющееся отъ 
повторения наи^ва. — Две малыя септимы. Отсутств1е большой септимы, какъ 
вводнаго въ октаву тона, въ эпоху квинты. Вводные въ кварту тоны народньтхъ 
нап^вовъ (восходяшде и нпсходяшде). Вводный въ октаву тонъ въ арабо-перснд- 
ской музыке и ел гамм$ „цирефкендъ". Черты сродства музыки южной Рост 

и аз1атскаго востока. 



Изъ иредъпдущихъ прим4ровъ мы видели, что общее, цреоб- 
ладающее движете русскнхъ народныхъ напЪвовъ — нисходящее, 
отъ верхвяго тона къ нижнему. При этомъ, наиболее употреби- 
тельными ходами можно считать: 1) последовательные, по порядку 
гаммы, въ предЬлахъ кварты и квинты, 2) въ т4хъ же предЬлахъ— 
восполненный терщею квинты п кварты, 3) пустыя, невыполнен- 
ныя кварты или квинты. 
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1) Последовательные ходы 
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2) Выполненныя терщею квинты и кварты 
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3) Пустыя кварты и квинты. 



Обыкновенно, последовательное движете къ ряду, по ступенямъ 
д1атонической гаммы (раг (1е§гё§ сощоЫв), перемежается пустыми 
квартовыми ходами, рЬже пустыми квинтовыми и терцовыми. 

Вотъ, напр., нап4въ известной „Лучинушки". 



послйдоват. 
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Фиг. 93. 
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Секста, не входящая въ организацию квартъ и книнтъ, чаще всего 
служить какъ бы „апподж1атурой а (украшешемъ или подходомъ) 
къ квпнгЬ, почему мы можемъ причислить ее къ квинтовому ходу. 
Наибольшее развит1е въ этой и^сн* — последовательна™ движешя 
тоновъ; оно составляетъ главный „корпусъ" мелодш. Засимъ, 
промежутки между нимъ восполнены: терщею 6 разъ, квартою 4 
раза, квинтою 3 раза (причисляя сюда и сексту). 

Терцовые ходы, составляя трезвуч1я, только не одновременныя, 
а носл'Ьдовательныя, мелодичеелия, устанавливают^ впечатлите 
мажора или минора, смотря но тому, взята-ли большая или малая тер- 
щя. Он* помогаютъ отгЬнпть части мелодш, мажорную и минорную, 
нонеиредставллютъсобою разбитаго или арпеджированнаго аккорда, 
ибо въ гомофонной музыке употребляются мелодичесшя терщи 
(пиеагорейсюя). Изъ основныхъ ладовъ, ностроенныхъ на семи 
тонахъ, больпия терщи свойственны — лидШскому (отъ С), гппо- 
лидшскому (отъ К) и гипофриййскому (отъ (т, или, но средне- 
вековому названш, миксолидгёскому); остальнымъ свойственны 
минорныя терщи, исключая фрипйскаго, въ коемъ нижняя кварта 
минорная, а верхняя квинта — мажорная. 

Пустыя кварты и квинты служатъ, большею частш, для 
разграничешя отдйловъ напева или его болйе мелкихъ долети; 
внутри же, онЬ обыкновенно выполняются всЬми тонами квартовой 
или квинтовой группы, въ посл'Ьдовательныхъ или тердовыхъ ходахъ. 

Ходы на сексту вверхъ или внизъ, бол4е рЬдюе, составляя 
подходъ къ квинт*, иногда играютъ однакоже роль болйе само- 
стоятельную, хотя не утрачиваютъ характера апподж1атуры къ 
квннгЬ. Мы встрйчаемъ ихъ чаще въ южно-русскихъ нап'Ьвахъ. 

(Сборникъ Лисенко. Вып. 2. X 7). 



Фиг. 94. 
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по-ле пок-ри-ва - е, ма-ти си -на про - га-ня-е. 

Бол*е характерный ходъ секстою внизъ въ 5 такт*, — и зд*сь I 
не играетъ роли вводнаго тона, какъ въ другпхъ частяхъ нап*ва, 
гд* онъ превращается въ йв, а им*етъ характеръ самостоятель- 
наго интервала, служащаго апиодяаатурою квинт* # (отъ верх- 
няго й). Также точно и въ 3-мъ такт* — секстовый ходъ отъ Ь 
даетъ д, какъ апподжтатуру къ квинт* (. (См. также въ сборник* 
Лисенко. Вып. 2. № 33). Въ другихъ случаяхъ секстовый ходъ 
является, всл*дств1е вводнаго тона; напр. 



22 



3^ =р и- ' . ~1 « I (Сборникъ Лисенко. Выи. 1. № 21. 

•^ ВВОДНЫЙ тонъ. 

или чтобы разбить интервалъ октавы, характерный для нап*ва; 
напр.: 



(Сборникъ Лисенко. Вып. 1. Л* 26). Фиг. 95. 
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Ой, на-го-ру козакъ воду но-сить 

Д1вчшонька козаченька просить: ... козаченьку, 

(Сборникъ Лисенко. Вып. 1. № 37). Фиг. 96. 

апподж. апподж. 




Чумарочка, рябесенька, пригортаюсь злегесенька 



и т. д. 



вав-ся. 



И на-щ-лу - вав-сл и на ми-лу 

Въ посл*днемъ случа*, секста даетъ апподж1атуру для тоники 
(а — Ь). Но во всякомъ случа*, столь широюй скачекъ мало свой- 
ственъ духу квинтовой эпохи, — и когда онъ встр*чается, то 
бросается въ глаза, какъ р*дко употребляюпцйся. 

Ходы на октаву гораздо бол*е свойственны характеру народ- 
ной музыки, особенно для заключешя нап*ва, когда голоса въ 
хор* раздвояются и поютъ въ октаву унисономъ. Среди нап*ва 
они встр*чаются довольно р*дко, — и больше въ малорусскихъ, 
ч*мъ великорусскихъ нап*вахъ, давая въ такомъ случа* р*ши- 
тельный разр*зъ для отд*лешя одной части отъ другой (см. 
сборникъ Лисенко. Вып. 2. ДёДе 24, 29) или для повторешя при- 
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п*ва. (Примеры— см. сборникъ Прокунина, ред. Чайковскаго, Л*Л? 8, 
13, 18, 25, 26, сборникъ Балакирева. Л- 20, сборникъ Мельгунова. 
Вып. 1. №Л* 1, 8, 14, и т. д.). 

Что касается хода на септиму, то такого самостоятельная 
среди напева интервала намъ не случалось встречать въ русскихъ 
народныхъ п*сняхъ. Если, переходя квинтовую группировку тоновъ, 
секста уже играла роль анподаиатуры (подхода) къ квинте (снизу 
или чаще сверху), то септима, по давнему, не могла входить въ 
организащю группы квинтовой эпохи, какъ самый удаленный отъ 
примы интервалъ ( |5/ 8 ). Седьмая ступень въ звукоряд* являлась 
квартой въ ближайшей группе: напр.: 




гд* Ь составляло 4-ю ступень въ верхней кварт* (Г— Ь), и могло 
фигурировать, какъ малая терщя къ $ и кварта къ ?. Поэтому 
септимы, какъ самостоятельнаго интервала, квинтовая эпоха не 
знала, ибо не стремилась въ октаву тоники; наоборотъ, она стре- 
милась отъ 7-й ступени внизъ назадъ, причемъ нередко — не оста- 
навливаясь на своемъ усто* (нижнемъ тон* кварты) — пробегала 
весь звукорядъ до самаго нижняго тона. И, хотя — на нашъ взглядъ — 
это было нисходящее движете отъ септимы къ прим*, но въ 
сущности это было двойное движете по двумъ квартамъ, и септима 
превращалась въ верхтй тонъ нижняго тетрахорда, лишь только 
достигала устоя верхней кварты. Именно, идя отъ Ъ внизъ до /", 
наша септима зд*сь уничтожалась и превращалась въ нижшй 
тонъ нисходящей кварты: 




Стало быть, никакой септимы, т. е. никакого прямаго отношетя 
ея къ прим*, не было. 

Т*мъ не мен*е, нап*вы, основанные на звукоряд* изъ семи 
тоновъ, кончались большею частью на нижнемъ тон*, а начинались 
не р*дко съ верхняго тона. Такпмъ образомъ, повторяя нап*въ, 
народный п*вецъ должеиъ былъ совершать голосомъ скачекъ съ 
1-й нижней ступени звукоряда на последнюю верхнюю, т. е. 
брать интервалъ малой септимы. Для нрим*ра укажемъ на п*сни: 
фиг. 46 и 73. Въ 1-ой— конецъ на е, а начало на й, т, е. скачекъ 
на малую септиму; во второй („Катенька") конецъ на (1, а начало 
на с, тоже скачекъ на малую септиму. Такихъ прим*ровъ можно 
найти не мало. 
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Очевидно, что народный слухъ не стесняется такимъ интер- 
валов^ и могъ его брать вйрно, повторяя нап4въ. И это можно 
объяснить гЬмъ, что малая септима состоять нзъ двухъ квартъ 

((1-^ + ( 8 -с), 
т. е. 4 /з X 4 /з = 16 /9^ каковое отношеше весьма близко подходить 
къ интервалу естественной малой септимы 7 / 4 , входящей въ составъ 
естественной гармоши. Эта септима 7 / 4 на столько благозвучна, 
что Гельмгольцъ причисляетъ ее къ консонансамъ *). Отъ того, 
народъ не стесняется идти въ нисходящемъ движенш прямо отъ 
малой септимы до примы, нричемъ на пути ощупываетъ слухомъ 
устои двухъ квартъ и т4мъ укр4пляется въ чистогЬ пнтерваловъ. 
При скачки на эту же септиму вверхъ слухъ какъ бы подразуагЪ- 

ваетъ по пути квартовый устой (а ""($) ^с ) и потому не ошибается 
въ чистот* интервала. Зам*Ьтимъ при этомъ, что малыхъ септимъ 
въ сущности двЪ: одна 16 / 9 , дающая въ обращенш большой цЪлый 
тонъ 9 / 8 (С — I), а — Ь, Г — 6), а другая %, дающая въ обращенш 
малый ц4лый тонъ 10 / 9 (Б — е, О — а). Эта вторая малая септима 
( 9 / 3 ) звучитъ довольно рЪзко, ибо она уже ближе къ октав4, чЪжъ 
первая. Къ благозвучной естественной малой септимй 7 / 4 также 
очень близко подходитъ чрезмерная секста, напр.: йе§ — Ь 

/245, 7 2-2Г1Ч 

V. 128 — 4' -11 \) т 

Наконецъ, мы должны причислить къ ходамъ, свойственнымъ 
квинтовой эпох*, и два вводныхъ полутона: восходящш и нисхо- 
дящи*. Но нашему мн&нш, они лишь по недоразумйнш подвер- 
гались остракизму со стороны нашихъ строгихъ охранителей 
д1атонизма русской народной музыки. Современные музыканты 
привыкли подъ вводнымъ тономъ разуметь большую септиму, 
которая неизбежно должна вести въ октаву (по1е 8еп81Ые, ЬеШоп) 
тоники; стало быть, это — восходящш вводный въ октаву тонъ. 
И вотъ — онъ подвергнулся ожесточенному гонешю, особенно со 
стороны Серова, который готовъ былъ отрицать народное пропс- 
хождеше напева, лишь только въ немъ встречался д1эзъ, бемоль, 
отказъ пли этотъ вводный тонъ. Но это выходила борьба съ 
несуществую щи мъ врагомъ. Большой септимы, какъ мы уже 
говорили, не существовало для квинтовой эпохи, — да и то, что мы 

*) Известный акустикъ Хладни (СЫасЫ) утверждаетъ, что чистый интер- 
палъ 7 /| весьма часто употребляется въ народномъ п1шш, а въ швабокнхъ 
народныхъ пйсняхъ онъ подмЬчалъ даже интервалы ч/н и 13 /я» совершенно чуж- 
дые культурной музыки. (См. Г. Яанншпег. 1)1е Миык ипй <Не ттшкаНвсЬеп 
1п81гитеп1е. 1855. 8. 119.) 
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называемъ малой септимой, не пграло роли этого интервала, а 
являлось квартой по отношеню къ ближайшей тоник*. ДалЪе 
кванты внутренняя связь тоновъ не простиралась и не была 
установлена. Вс* древше и средневековые лады имйли въ звуко- 
ряд* изъ 8 тоновъ раврЪзъ и это не была октава, а кварта + 
квинта или квинта Ч- кварта. Противъ кого же боролись? когда 
никто никого не „вводилъ" въ октаву тоники. Но вводный въ 
кварту полутонъ былъ и въ лид1Йскомъ тетрахорд*, и въ дорн1- 
скомъ, — иосл*дн1й въ сущности опрокинутый первый. Идя одина- 
ковыми интервалами (тонъ, тонъ, полутонъ) вверхь, получаемъ 
лнд1йск1й тетрахордъ 

с— й— е— Г: 

идя ими же внизь, получаемъ дор1пскш тетрахордъ 

Г — ез — с!ез — с. 

1 1 «., 

Фиг. 97. (Сборникъ Балакирева. .V 10). 
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ВОСХОДЯЩИ! НИСХОДЯЩ1Й. 

Такхе ходы между квартами с — ^ или Ь — Г, вносяице знаки повы- 
шешя или понижешя. мы нисколько не считаемъ противоречащими 
общей систем* и духу квинтовой эпохи п полагаемъ, что они не 
иарушаютъ народность нап*ва. Не говоря уже о томъ, что тоны, 
выходяице изъ строгаго д1атонизма, суть скоропреходящее, они 
прямо даются древними тетрахордами: вводный тонъ вверхъ — въ 
кварту и вводный тонъ внизъ — въ кварту (но не въ октаву, — это боль- 
шая разница). Въ обоихъ случаяхъ вводный тонъ не состав- 
ляетъ „чувствительной ноты", ибо онъ даетъ съ тономъ, отъ 
котораго идетъ движете, терцш: въ восходящемъ большую (с — е), 
въ нисходящемъ тоже большую (Г — йез). Древше не признавали 
терщю ( 3 Д) за консонансъ и потому стремились разрешить ее 
въ полный, по ихъ мн*нш, консонансъ, т. е. кварту ( 4 ;3 ). 
Поэтому вводные въ кварту полутоны существуютъ и для русской 
народной музыки. Но очевидно, что ч*мъ древн*е нап*въ, т*мъ 
онъ ближе къ эпох* неполнаго д1атонпзма, когда полутоновъ 
вовсе не было. И потому, отсутств1е полутоновъ можетъ служить 
характеристикою древности нап*ва. По м*р* восполнешя ;иато- 
ннзма, явились и полутоны. Но въ начал*, ходы кварты могли 
быть пустыя, невыиолненныя, перемежаясь съ д1атоническими 
посл*дован1ямп тоновъ, напр.: 
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кварта. 

Позднейшее украшете могло выполнить эту кварту въ нисходя- 
щемъ движении и т*мъ внести случайный бемоль. Появлеше его 
во вслкомъ случа* обнаруживаете позднейшую формащю, укра- 
шете или фюритуру, внесенную исполнителемъ-п*вцомъ, но не 
творцомъ п*сни, ибо это украшеше не уничтожаетъ ни квинто- 
ваго склада, ни народности нап*ва. Это приводить насъ .къ 
возможности частичныхъ видоизм*нешй въ мелодическомъ склад* 
народныхъ нап*вовъ въ разный эпохи ихъ творешя и къ н*ко- 
торымъ отлич1ямъ, выражающимся въ великорусскихъ и малорус- 
скихъ п*сняхъ. 

До сихъ поръ мы указывали только на обшдя, равно об*имъ 
свойственныя, черты ихъ склада. Система у нихъ одна и та же: 
т*-же пр1емы построетя и группировки тоновъ по квартамъ и 
квинтамъ, г* же пргемы въ движенш и заключеши нап*ва, т* же 
отношешя къ тоник* и тональности и т. д. Самые древше 
народные нап*вы севера и юга Россш сложены одинаково и 
часто даже близки, сходны, тождественны (напр.: п*сни, относя- 
щаяся до встречи весны и друпя обрядовыя). Но съ течешемъ 
времени въ малорусскихъ нап*вахъ обнаруживаются некоторый 
частныя особенности, которыя уже заметны въ историческихъ 
думахъ. Главная изъ нихъ та, что является склонность окраши- 
вать, хроматизировать некоторые интервалы для большей выра- 
зительности, въ чемъ могли играть роль — какъ южный темперамента, 
такъ и влгяте бол*е близкаго азгатскаго востока. Отъ хромати- 
зировашя, интервалы оказываются то сдвинутыми ближе (вводный 
нолутонъ), то раздвинутыми (восточный хроматизмъ съ интерва- 
ломъ въ 1У 2 тона); отъ этого ддатонизмъ квинтовой эпохи мен*е 
строгъ въ малорусскихъ п*сняхъ, ч*мъ въ великорусскихъ, и 
нарушетя его бываютъ не только скоропреходящи, а касаются 
иногда н самостоятельиыхъ интерваловъ. 

Въ нашъ планъ не входитъ въ настоящемъ труд* сделать 
бол*е подробный разборъ частныхъ отличШ великорусской народной 
музыки отъ малорусской. Мы стремились, напротивъ, разъяснить 
ихъ общее родство, какъ въ строенш, такъ и въ музыкальномъ 
матер1ал* нап*вовъ и установить общую почву для русской 
музыки квинтовой эиохи. На почв* этого родства и сходства уже 
ясн*е обозначатся и частныя отлич1я двухъ стилей народвой 
русской музыки, — и о нихъ-то мы желаемъ сказать въ общихъ 
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чертахъ столько, сколько нужно, чтобы не ощущался въ этомъ 
отношенш пробйлъ въ сочиненш, посващенномъ вообще русской 
народной музыке. 

Заключая свою статью „о русской народной п4снй, какъ 
предмет* науки", ОЬровъ говорить: „все, что зд4сь сказано, 
относится пока только до великорусскихъ п4сень; пЬсни мало- 
росайсшя, украинсшг представляютъ, вероятно, столь же богатую 
сокровищницу, но въ развитш своемъ, въ судь64 своей, а следо- 
вательно и въ складгь (N13. по нашему изслйдовашю, не въскладЬ), 
во многомъ отклоняются отъ типа великорусской в4сни. Быть 
можетъ, что даже законъ дгатонизма въ украинской пйсн* 
находитъ не столь строгое примёнеше, какъ въ п'Ьсн'Ъ велико- 
русской. Точно такъ и въ ритмгъ, и во всемъ складгь малоросый- 
скихъ п-Ьсевь нельзя не видеть сильнаго вл1яшя музыки польской 
и германо-славянской (?), сложившейся подъ условгями для вели- 
корусской н'Ьсни чуждыми". 

Читатель въ посл*Ьдствш увидитъ, что не въ ритм* и не въ, 
строенш заключаются отлич1я русской народной музыки сивера 
и юга, а въ употреблеши н'Ькоторыхъ ицтерваловъ, почти не 
свойственныхъ одной и употребительныхъ въ другой, отъ которыхъ 
нарушается дхатонизмъ. Самый древшй фондъ русской народной 
музыки почти не представляетъ различья въ строенш нап-Ьвовъ 
севера и юга Россш. Различ1е это начинаетъ появляться въ 
наиЬвахъ бохЬе поздняго времени, посл4 перюда героическаго 
эиоса въ жизни южнорусскаго казачества. Но и въ этихъ нап*- 
вахъ, бол'Ье ранше и бол'Ье точно записанные представляютъ 
строго д1атоническую основу строетя, и нарушешя ея могли 
являться уже поздние, прп устной передач* иЬсень изъ покол*н1я 
въ поколите. Вообще народный п г Ьсни, записываемыя на ноты 
въ настоящемъ XIX вйк*, могутъ представлять много видоизмЪ- 
нешй (вставокъ, украшетй и нарушенш старинныхъ ладовъ) 
поздн'Ьйшпхъ исполнителей, — и къ нимъ слйдуетъ относиться съ 
осторожностью. Только сравнительное изучеше множества раз- 
личныхъ пйсень и ихъ варьантовъ, при определенно выработан- 
номъ критическомъ метод*, можетъ тутъ многое разъяснить и 
отд4лить древнюю основу отъ позднййшпхъ наносовъ въ напйв*. 

Сколько мы могли заметить, отлич1я являются преимуще- 
ственно въ иЬсняхъ не эпическаго характера (по музыке и тексту), 
а лирическаго (личнаго) и танцовальпаго; частью и въ думахъ 
или рапсод1яхъ, приближающихся къ речитативу п сопровождае- 
мыхъ инструментами: лирою или бандурою (кобзою). 
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Главное изъ отличий у это — появлеше вводнаго тона въ тЪхь 

Д1атоническихъ ладахъ, въ которыхъ его не было. Известно, что 

вводный тонъ въ октавномъ звукоряд* бшъ только въ ладахъ, 

производныхъ отъ лидШскаго тетрахорда: лидШскомъ, гиполадй- 

скомъ и миксолпд1йскомъ, начинай не съ Н, а съ 6. (Мы упот- 

ребляемъ древне-гречесыя назван1я). Введите, напр.: вводный тонъ 

дг$ въ гиподор1йск1й ладъ: 

кварта 

а Ь с' й' е' Г §18' а' 



и вы получите нашу гармоническую минорную гамму, а вмйст* съ 
т4мъ въ верхней кварт* — восточный хроматизмъ 

(е Г— §18 а) 
съ пнтерваломъ въ 1 ] / 2 тона. Разъ допустивши смягчеше или 
облегчете для входа въ октаву звукоряда, вводный тонъ уже 
ослабилъ значеше квинты, какъ барьера; напЬвъ влечется уже до 
октавы и при этомъ охотно смягчаетъ рйзкш интервалъ въ 1 ! , 4 
тона, перемЪнивъ 1' на Й8. Тогда получается наша современная 
мелодическая восходящая минорная гамма. А если дону щенъ ввод- 
ный тонъ для верхней кварты, то почему его не допустить для 
нижней квинты, взявъ вместо с1 — сПз. — Тогда получается восточ- 
ная хроматическая гамма съ двумя 1 % / % тонами: 

кварта. 

а. к. с. (Н$. е. Г. дчз. а . 



квинта 

Введете вводнаго тона въ гинофрипйсшй (ттйсмй) ладъ пре- 
вращаешь его прямо въ (т-с1иг'ную мажорную гамму съ /У$ вме- 
сто ?. Введете въ фрипйсюй (отъ 1)) ладъ С18 вм-Ьсто с влечетъ 
или въ 1)-4иг'ную мажорную или О-шоИ'ную минорную гамму; 
для первой нужпо смягчить нереходъ въ § взят1емъ Й8, а для 
второй — изменить к въ Ь. 



•»• 



Б. е. Г. #. а. к. с'. (Г. — фршчйсый ладъ. 

1). е. Й8. д. а. к. ела'. (I'. — Ь-Диг (мажоръ) современный. 

Ь. е. Г. #. а. Ь. С18'. (Г. — Ь-шоП (миноръ) современный. 



Вообще, введете вводнаго тона оказываетъ глубомя перемены въ 
древнихъ ладахъ, перемещая тонику и разрйзъ звукоряда, увле- 
кая мелод1Ю къ выходу изъ заколдоваинаго круга квинты и 
направляя ея движете до верхняго конца звукоряда въ октаву 
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нижняго тона. Цротивъ такого изм*нетя характера ,тдатоничес- 
кихъ ладовъ, какъ мы видЬли, еще въ 14 в*к* возсталъ папа 
1оаннъ XXII, объявпвъ запрещеше вводнаго тона. Но однажды 
вкушенный запретный плодъ вызываетъ къ повторенш: вводный 
тонъ мало но малу укрепился въ практик!» среднев*ковой музыки 
и наконецъ привелъ къ сл1яшю вс*хъ ирежнпхъ ладовъ въ два: 
мажоръ и миноръ, и къ октавной систем* построешя мелодн! и 
гармошй. Въ то время, какъ на юг* и запад* Европы вводный 
тонъ подвергался гоненш, на ашатскомъ восток* онъ пользовался 
полнымъ правомъ гражданства, какъ одинъ изъ впдовъ „хромати- 
защи а (окрашивашя) тона. Аззатсгие музыканты — наирим*ръ: въ 
Индш — употребляющее для украшетй даже четверти тона, которыя 
были не чужды и древнимъ грекамъ (энгармонизмъ), т*мъ бол*е 
должны былп дорожить вснкимъ окрашивашемъ (мелкнмъ изм*- 
нешемъ интервала) тона, что они никогда — ни въ древности, ни 
въ настоящее время — не пользовались рессурсами гармоши. Т*мъ 
чувствительнее изощрился пхъ слухъ къ разнымъ тонкнмъ отт*н- 
камъ мелодическимъ и тональнымъ. Арабо-персндская система 
(в*рн*е старо-персидская, ибо арабы, покоривъ царство Сассани- 
довъ, приняли и музыкальную систему персовъ), о которой прежде, 
со словъ Кизеветтера, полагали, что она употребляетъ интервалы 
въ Уз тона, намъ совершенно неизвестные, обнаружила еще 
большую чувствительность аз1атскаго слуха къ разлпченш даже 
! /и тона. Именно на такую величину отличаются между собою 
интервалы пиеагорейсше (квинтовые) п гармоничесше (терцовые), 
для которыхъ у персовъ употреблялись въ октавной скал* разныя 
струны. Такъ вытекаетъ изъ вычисленш Гельмгольца*) надъ чис- 
ловыми данными о тонахъ, сообщаемыми въ арабскихъ источннкахъ, 
въ сочинешяхъ знаменитыхъ арабскихъ теоретиковъифилософовъ. — 
Поэтому онп пм*ли, напр.: для тона е дв* струны: одна ппеагорейска- 
го строя, другая естественнаго; тоже и для другпхъ пнтерваловъ. Не 
удивительно, если арабо-персидсме звукоряды (числомъ 12) пм*ютъ 
вводные тоны, представляя при этомъ особенности, отличающая ихъ 
равно отъ древне-греческихъ ладовъ и отъ современных?, гаммъ, 

НапримЪръ: Гидшафъ (ЬШзсЪаГ) =С — (1 — Ее — Г — & — а — В— С. 

Таивп (КаЬета) = С —(1- * — Г— д— Аз— В— С. 

Цирег/жендъ (21геГкепс1) = С — с1 — Ез— Г— &— Аз— а — Ь— С. 

(Нримпчаше. Большими буквами обозначены ииеагорейск1е интервалы, а 
иалнни — естественные. — При этомъ наномиимъ, что въ обоихъ строяхъ были 
равны кварта, квинта и октава и отличались терщя, секста и септима). 



*) НеЫюН?. Б1е ЬеЬге топ (1еп ТопетрЯпйппвеп. 8. 484. 
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Последняя гамма (Цирефкендъ) замечательна, какъ рядомъ 
стоящими Аз и а, такъ и т*мъ, что — при тон* ез — въ гамм* 
стоить вводный тонъ Ъ, чего никогда не бывало въ Грещи: при 
молльной (минорной) терцш греческаго звукоряда, въ немъ всегда 
былъ интервалъ, называемый нами „малая септима". Въ гамм* 
же Рамви обращаетъ на себя внимате малая секста Аз, при 
большой терщи е, составляющей вводный тонъ къ Р. Это ничто 
въ род* см*си нашего мажора (с. (1. е. Г.) съ миноромъ 
(Г. #. аз. Ь. с.) въ одной гамм*. 

И такъ, вводный въ октаву тонъ, котораго въ древней Грещн 
вовсе не знали и не употребляли, и который въ западной Европе 
сталъ только контрабандою являться въ средте вика, былъ давно 
пзв*стенъ персо-арабамъ и входилъ въ ихъ древнюю систему 
ладовъ. Кром* того, нельзя оставить безъ внимашя и того, что— 
изъ 4-хъ главныхъ ладовъ арабо-персидской системы — только одинъ 
(Ушакъ) былъ въ пиеагорейскомъ стро* (Г-йиг), а проч1е три въ есте- 
ственномъ, съ интервалами гармоническими или терцовыми, именно: 

Растъ — натуральный С-йиг съ бемоленъ на Н (В). 
(Г— § — аз. В. С. Д. ев.Р). Гуссейпи — натуральный Г съ бемолями на Н, Ей а. 
(Г. #. а - В. С. Д. ее. К). Гидшафъ — натуральный Г съ бемолями на Н и Е. 

При такомъ запаси разнообразныхъ тоновъ и ладовъ, персо- 
арабы могли съ удобствомъ достигать эффектовъ, происходящихъ 
отъ легкаго изм*нешя интервала или того, что мы называемъ 
хроматизащей, окрашивашемъ тона. 

Поэтому , когда пдетъ р*чь о какомъ-то постороннемъ 
ВЛ1ЯН1И на южно-руссше напевы, то почему мы должны прини- 
мать, что оно шло непременно съ запада, а не съ востока? 
Не предрешая вопроса о томъ — выработались ли отлич1я мало- 
русской музыки самобытно въ народ*, всл*дств1е стремлешя 
придать н*нш болЬе экспрессш и чувства, отв*чающихъ южному 
темпераменту, или же эти отлич1я явились всл*дств1е вл1яшя 
польскаго или „германо-славянскаго", какъ выражается С*ровъ, 
или же наконецъ они были издревле принесены съ народно- 
стями, амальгамировавшимися на юг* Россш, мы желаемъ лишь 
указать на т* пр1емы южно-русской музыки, которые находятъ 
себ* параллель и въ древнемъ аз1атскомъ восток*. 

Итамъ былъ вводный тонъ, хроматизащя интервала, восточный 
тетрахордъ (со скачкомъ въ 1 V* тона), — и въ малорусскихъ нап*вахъ 
проявляются эти пр1емы, изъ коихъ посл*дше два ни въ какомъ 
случаЬ они не могли получить черезъ Польшу съ запада Европы. Къ 
этимъ чертамъ древняго сродства мы нричислимъ и струнный 
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инструмента южно-руссовъ „бандуру", которая, и назватемъ, и 
формою, иаиоминаетъ арабсюй или — точнее — древшй персидсшй 
инструментъ „танбуръ" съ овальнымъ корпусомъ и очень длинною 
шеею или грифомъ. Алъфараби, знаменитый арабсшй писатель 
9 — 10 в*ка по Р. X., упоминаетъ о танбур* Хорассана (персидской 
провинщи) и танбур* Багдада. Инструментъ этотъ, въ свою очередь, 
весьма близко иаиоминаетъ древне-египетсюе подобные инстру- 
менты, такъ что, по гипотез* Кизеветтера, древше персы могли 
заимствовать у египтлнъ этотъ инструментъ, который некоторыми 
называется „пандура" („рапёига" — у Касюодора, „Ъапйоёг" — у 
Преторхуса и Генриха Альберта*). Марщанъ Капелла прямо при- 
писываетъ изобретете пандуры египтянамъ. Такую же черту 
сходства съ древне-персидскими инструментами представляетъ и 
другой южно-руссшй инструментъ „торбанъ", отчасти похоже на 
бандуру, но съ двойнымъ грифомъ (подъ угломъ одинъ къ другому 
для неизм*нныхъ басковъ). „Торбанъ" и персидсшй „1апЪиг и 
сходны и по назвашю. Вероятно и древше „гусли" им*ли своимъ 
родоначальникомъ, если не еврейскШ „кимвалъ", то древшй персо- 
арабсюй инструментъ „канунъ" съ 75 кишечными струнами, изъ 
еоихъ каждый три настроены въ унисонъ (приблизительный 
вероятно, для окрашивашя или хроматизацш тона). Арабсшй 
смычковый инструментъ „ребабъ" перешелъ въ Европу въ 12 в*к* 
подъ назватемъ „ребекъ" и послужи лъ родоначальникомъ нашей 
скрипки. Употреблявппяся же еще недавно на юг* Россш „цимбалы", 
вероятно, древне-еврейскаго происхождешя (кимвалъ бряцаюпцй 
Соломона, древшй рзаИепшп). 

„Вообще, арабы зам*чательнымъ образомъ снабдили своими 
инструментами, какъ крайшй вападъ Европы: Испашю и Франщю, 
такъ и крайшй востокъ Азш: Яву и страны за Инд1ей до 
Япоши а (Амбросъ. Истор1я музыки. Т. 1, стр. 79). 

Прибавимъ къ этому, что и въ южно-русскомъ орнамент*, 
по наблюдение археологовъ, зам*чается родство южно-русскаго 
съ древне-персидскимъ въ томъ отношенш, что въ него входятъ 
только фигуры, заимствованныя изъ царства растеши и геометри- 
чешя, но н*тъ фигуръ изъ царства животнаго, которыл однакожъ 
встр*чаются въ с*верно-русскомъ орнамент*, в*роятно, занесен- 
ныя въ него чрезъ финновъ, пздревле обитавшнхъ на с*вер* и 
восток* Россш. — Относятся-ли эти разс*янныя черты сходства 
вообще къ первобытной общности арШскаго племени, заносились 

*) Амбросъ. Исторм музыки. Томъ 1, стр. 82. 
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ли он* народами вм*ст* съ переселешемъ въ друпя страны 
Европы, въ томъ числ* и въ Россш, или он* зародились само- 
бытно въ разныхъ м*стахъ, — объ этомъ у насъ не имеется пока 
никакихъ опред*ленныхъ данныхъ. Разъяснеше такихъ вопросовъ 
подвинется впередъ только тогда, когда начнетъ разрабатываться 
сравнительная музыкальная этногра<|ня, въ народныхъ нап*вахь 
и склад* ихъ у различныхъ народовъ. Но такой науки пока еще 
н*тъ, да и матер1алы для нея пока еще находятся въ зародыш*, 
ибо они не подвергались научной критик* и часто не отличаются 
достов*рностью. Европейсюе музыканты и диллетанты, записывая 
чуждые имъ нап*вы дальняго востока, а равно и руссме народ- 
ные, слишкомъ склонны смотр*ть на нихъ сквозь призму евро- 
пейской музыкальной системы и не научились еще точно укладывать 
ихъ въ ноты. Быть можетъ, это обстоятельство служить причи- 
ною п распространенная въ теоретическихъ музыкальныхъ 
сочпнешяхъ мн*шя, что индуссюя мелодш весьма сходны съ 
европейскими. Между т*мъ, мы— на прим*р* русскихъ народныхъ 
нап*вовъ — видимъ, какъ значительно они уклоняются, и по мело- 
дическому, и по ритмическому строенш, отъ современной евро- 
пейской конструкцш и какъ много нужно внпмашя и осторожности, 
чтобы изложить ихъ въ пепспорченномъ вид* въ современныхъ 
музыкальныхъ знакахъ и тактахъ. 



ГЛАВА XV. 

Видопзм-Ьнеше д1атонвческвхъ ладовъ въ южно-русскихъ наи$вахъ. Бандура н 
два строя, оивсанныхъ Лисевко и Рубцемъ. Характеръ нарушений д1ато- 
визма: проходлшдй, вводный, окрашевный (хроматизврованный) тоны. Сходныя 
черты съ арабо-персндскою гаммою „цврефкендъ"'. Самостолтельнал роль изм-Ь- 
нениаго (окрашеннаго) витервала. Цйль окрашввашя — усвлеше эксирессш. Упо- 
треблете напряженной и опущенной квенты. Модулящл при вводныхъ топахъ. 
Окрашнваше главныхъ интерваловъ въ квинтовую эпоху. 

Нерейдемъ теперь къ особенности мъ южно- русской мелодш. 

Мы уже разъяснили, что введете вводнаго тона оказываетъ 
весьма замЬтное вл1яше на характеръ древнихъ ладовъ и сбли- 
жаетъ ихъ разновидности къ двумъ главнымъ типамъ: мажорной 
и минорной гаммы; последняя является въ н'Ьсколькихъ видахъ. 

Къ такому же результату привели и наблюдешя Лисенко надъ 
ладами малорусскихъ напйвовъ*). Онъ нашелъ, что они основаны 
большею частью на сл4дующихъ звукорядахъ: 

^ ^ л !1 /« . | наша гармоническая минорная гамма съ 

а Ь с с1 е 1 ~"{пв- а< л „ А 

^^^ ° ^^ ^ вводнымъ тономъ въ верхней квартъ. 

вв. т. 

^ ^ — ^ * — ~~"" — - | наша восходящая минорная гамма съ 
а Ь с -Й18— -е Пз §18 а ^ вводнымъ тономъ въ нижней квинт*. 

вв. т. 

" ~ "^ ^Т*] ^ ( восточная хроматическая гамма съ ввод- 

а Ь с -(И8_ е Г §18 — а ^ ными тонами въ квинт* и въ кварт*. 

вв. т. вв. т. ^ 

Кром* этихъ ладовъ, гораздо чаще, ч*мъ въ великорусскихъ, 
встречается обыкновенный нашъ мажорь съ ясно обозначенной 
тоникой и доминантой. Но это не исключаетъ ни значительнаго 
учаспя чистаго д1атопизма, ни в ноли* квартоваго и квинтоваго 
устройства нап*вовъ. Многое тутъ зависитъ также отъ субъек- 
тивности записывателей народныхъ п*сень и отъ субъективности 
т*хъ п*вцовъ, отъ которыхъ он* записываются. 

*) См. записки Ю.-З. отдела географвческаго Общества. Т. 1. 1874. 
Статья Н. В. Лисенко: „Характеристика музыкальвыхъ особевностей малорус- 
сьнхъ думъ и п^сееь, исполняемых* кобзаремъ Вересаемъ. 
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Такъ напр.: у Рубца — видимо убйжденнаго въ иреобладаю- 
щемъ дхатонизмй южно-русскихъ нап4вовъ — мы находнмъ — на 
60 пЬсень его сборника (3-хъ выпусковъ) Украинскихъ пЪсень — 
только 9, выходящихъ изъ строгаго дгатонизма, стало быть, 
только 15%« Напротивъ, у Лисенко, въ 2-хъ выпускахъ его 
сборника южно-русскихъ п4сень, на 80 напйвовъ выходятъ изъ 
чистаго дгатонизма 51, т. е. почти 65°/ - Можетъ быть, тутъ 
играетъ роль и местность и'Ьвцовъ: нап-Ьвы Рубца записаны, неви- 
димому, на лйвой сторон* Дн4пра (въ Полтавской и др. губ.), 
а напевы Лисенко — преимущественно на правой сторон* Днепра 
(въ Шевской и др. губ.), болйе подвергавшейся польскому влгятю, 
войнамъ, опустошетямъ и набйгамъ, тогда какъ л*вая сторона 
(гетманщина) жила спокойнее и бол4е консервативно относилась 
къ своимъ традищямъ. 

Можетъ быть, это различие отразилось и въ строяхъ бан- 
дуръ*), онисанныхъ у того и у другаго. 

1. Бандура, описанная у Лисенко (Бандура Вересая). 
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2. Бандура, описанная у Рубца 



приструнки. 
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Первая бандура (Вересая), при основномъ тон* 6, им'Ьетъ строй 
древшй гиполидгйскгй (транспонированный и безъ верхней кварты, 
отъ чего неизвестно: участвуетъ ли тутъ Яз или Г). Вторая, опи- 
санная Рубцемъ, пикета — при томъ же основномъ тон* С — строй 
древнлго гиподоргйскаю лада (или эолгйскаго). Въ стро* Вересая 
обращаетъ на себя внимаше чрезмерная кварта # — С18, придаю- 
щая напряженный характеръ строю приструнковъ, отъ чего вс4, 
исполняемыя подъ такую бандуру, п4сни получаютъ спещальную 
окраску. Большая терщя ($ — Ь) придаетъ строю мажорный 
характеръ (какъ-бы Б-йиг). Напротивъ, малая терщя строя 2-й 
бандуры (§ — Ь) придаетъ ей минорный характеръ (какъ-бы 
О-тоН, но безъ вводнаго тона из), который — при д1атоничяости 
строя — сохранить этотъ характеръ и за исполняемыми п-Ьвцомъ 
напевами. Болышя струны, длинныя (баски), во время игры при- 
жимаются пальцемъ къ грифу и могутъ давать различные тоны: 

*) См. Музыкальный сезонъ 1869 г. № 2 (отъ 6 ноября). Нисколько словъ 
о малоросешскихъ п-Ьснлхъ А. Рубца. 
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коротетя же струны (ириструнки), однажды настроенный въ извйст- 
номъ ладу, остаются во время игры съ неизм4ннымъ тономъ. 
Въ первой бандур* 12 струнъ, во второй — 15; но бываетъ и болйе — 
до 25 и 30 струнъ. 

Такъ какъ общее впечатлите отъ малорусскпхъ пйсень — 
преобладающи миноръ, то строй бандуры Рубца представляется 
намъ бол*Ье подходящимъ для большинства этихъ мело;Цй; строй 
же бандуры Вересая приснособленъ бол4е для мажорныхъ пйсень 
(плясовыхъ), инструментальныхъ наигрышей и ритурнелей между 
пЪшемъ; впрочемъ, выпуская большую терщю (Ь) приструнковъ, 
игрокъ можетъ сопровождать на баскахъ и минорныя мелодш, 
ври чемъ или брать вводный тонъ сю (на пристрункахъ) или 
Д1атоническое с (на баскахъ). Во всякомъ случай, одновременное 
существовате въ строй Вересая сгз и с дйлаетъ его не д!атонич- 
нымъ, что не можетъ не отразиться и на исполняемыхъ подъ него 
мелод]яхъ. Нарушешя д1атонизма въ южно-русской музыки пред- 
ставляетъ большею частью скоропреходянцй вводный въ тонику 
тонъ. Иногда д1эзъ или бемоль являются на проходящей нотЬ, смо- 
тря по движешю фразы: восходящему или нисходящему. Наконецъ, 
иногда — хотя и р4же — вводный тонъ играетъ роль самостоятель- 
ная интервала, никуда не разрешаясь непосредственно и суще- 
ствуя въ нап'Ьв'Ь одновременно съ его основнымъ тономъ, не 
измйненнымъ д1эзомъ, бемолемъ пли беккаромъ. 

Вотъ, напр., п4сня, записанная Рубцомъ (Музыкальный 
Сезонъ 1869 г. № 3.) Фиг. 99. 



Ё 



Не скоро. 



й*2з 



Ы 



дэ 



л 



±т 



К— Ут1У-^ 



3=2=1 



^р 



Зе - ле - на 



я 



ш 



мо -я ли-щи-новька, що безъ 



-+-*■ 



3=* 



&=: 



* 



&- 



Т~"Ш 



++ 



ф 



со-не - чка 



|Ц 



за 



о 
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чка за - вья - ла. 
Мы виднмъ зд'Ьсь простое Ь разъигрывающимъ роль вводнаго въ 
тонику тона въ тактахъ первомъ и предпосл'Ьднемъ (обозна- 
чено — °) *). Въ такт4 же 7-мъ, бывппй вводный тонъ перестаетъ 



*) Но въ ладу стоить Ъ, или 81-Ъето11, какъ это видно въ 4-мъ такт* 
(обозначено — Д). 
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быть на время вводнымъ и разъигрываетъ самостоятельную роль 
интервала, пока въ 9-мъ такгЬ не наступило его разр г Ъшете. 

И такъ, зд4сь, какъ и въ персо-арабской гаммЬ, „цирефкендъ а 
сущестнуетъ въ верхней части звукоряда Ь, при ез въ нижней 
части звукоряда, такъ, какъ будто на верху мажоръ (?— Ь), а 
внизу миноръ (с — ев). Это прндаетъ напеву какую-то особую, 
если можно такъ выразиться, ясную прозрачную минорность. 

Между записанными намп напевами есть одинъ, весьма ста- 
ринный, выслушанный у одной старухи Воронежской губерши, 
л4тъ двадцать тому назадъ. 

Фиг. 100. 

Умеренно. 
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Тутъ тоже, въ звукоряд* # а к с с1 еь-, рядомъ съ Ь стоить ее. 

Въ заппскахъ о Южной Руси, изданныхъ Кулишемъ, въ т. 2, 
приведены 24 напева, записанныхъ А. Маркевичемъ, между кото- 
рыми также есть нап'Ьвъ аналогичная звукоряда. 
Не скоро. (Записанъ А. Маркевичемъ). Фиг. 101. 
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ту - ма - пи - тця, да ту - манъ ту - ма - ни-тця. 
Та же пЬсня, записанная А. Рубдемъ. (Сборникъ Украинскпхъ 

н4сень. Вып. 2. Л» 1). 

Рубца. 
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Та же п'Ьсня, записанная Н. Лисенко (см. Сборникъ Украинскихъ 
п'Ьсень. Вып. 2. X 19). 
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Да туманъ я - ромъ, да тумань я - ромъ, 
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да ту-ма-но - чку трошки, да туманочку трошкн. 

Варчантъ, записанпый нами въ Херсонской губернш. 

Сакальскаю. 



ш 



Ап(1апИпо. 



Ш 



е 



*=* 



+ 
^ — 



*=р: 



#— # 



± 



(ДальнЪйппя слова) та на Т1МЪ бо-Ц1, 

или Да туманъ нолемъ, 



— '/— / у— 

та на то-ло - щ, 
да туманъ ио-лемъ, 
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тамъ ды-га-не сто - я - ли, тамъ ды-га-не стояли, 
да туманъ полемъ туманитдя, да туманъ нолемъ туманитдя. 

Вар1антъ Рубца довольно схожъ съ нап*вомъ Маркевнча, но 
Рубецъ, какъ приверженедъ строгаго Д1атонизма, поставил ъ во 
2-мъ такт* — вместо простаго 81 — 81 Ъето11, который есть въ ладу. 
Можетъ быть, онъ былъ взятъ и нЬвцомъ, такъ какъ и въ редакдш 
Лисенко стоить (во 2 такт*) 81 ЬеюоН, но за то въ послЬднемъ 
такт* у Лисенко является натуральное 81 (Ь) и уже не вводнымъ 
полутономъ, а самостоятельно, въ род* тердш. Для сличешя, мы 
привели также и нашъ вар1антъ (въ тональности съ двумя, а не 
тремя бемолями), въ которомъ начало и конедъ довольно близки 
къ нервымъ, но средина отличная. У насъ также въ начал* 
наиЬва простое яг, какъ и у Маркевича, и оно останавливало 
наше внимаше еще при записывали, такъ что мы спрашивали о 
немъ п*вда: точно-ли этотъ тонъ или другой (§1 [?) долженъ быть 
взятъ? И п*ведъ утверждалъ простое 81, которое зд*сь выходить 
уже за пределы вводнаго тона по своему положетю (ев — Ь) и 
продолжительности, хотя и разрешается въ с въ сл*дующемъ 
такт*. Такъ какъ и въ первыхъ 3-хъ редакщяхъ н*тъ тона аз, 
то въ ключ* ихъ должны быть только 2 бемоля. Звукорядъ нап*ва: 
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во всякомъ случа* даетъ рельефъ простому $г, ибо ставить его 
въ связь съ ее (во 2-мъ и посл*днемъ тактахъ) въ оборотахъ 

и* 
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мелодш при одновременномъ существовали 81 ЪешоП. Аналопю 
этому мы встрЪчаемъ только въ персо-арабской гамм'Ь „цирефкендъ". 
Вотъ еще пйсня, заслуживающая внимашя по самостоятель- 
ной роли вводнаго тона. 

(Сборникъ Лисенко. Вып. 2. Л? о). Фиг. 102. 
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квинта. кварта. 
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тай на грг-во-ньку схи - лив-ся. 
У Лисенко стоить везд*Ь передъ й Д1эзъ, потому что въ ключ* 
онъ поставилъ только 3 дтэза, полагая, что это тонъ Яз-шоИ. 
Но мы поставили 4 д1эза въ ключ*, п тогда потребовалось только 
два Д1эза: одинъ на вводный въ тонику (из) тонъ (аз) и другой — 
на вводный въ доминанту (аз) тонъ (Ыз). Зд'Ьсь повторяется тоже 
недоразум'Ьше, какое было при пЬснй: „Идетъ миленьшй* (См. 
фиг. 67), въ которой оказался а-то11 съ тоникой въ й; зд4сь 
С13-то11 съ тоникой въ Яз. Не будь вводныхъ тоновъ аз и Ыз, 
она была-бы вполне д1атонична, въ звукоряде фригшскаго лада 

кварта. 
Яз. §18. а. Ь. С18, (118. е. Яз. 



квинта. 

только не съ древнимъ разрЬзомъ, въ коемъ 
верху, а именно 

о кварта. + квинта. 

(1. е. Г. д. а. Ь. с. Д. 
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Теперь же, при вводныхъ тонахъ, звукорядъ оказывается такимъ: 
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т. е. выходить а-то11 съ тоникой въ й или С18-гао11 съ тони- 
кой Яз. Причины такого несоотв4тств1я тоники съ тональностью 
мы уже разъяснили прежде. Два вводныхъ тона: въ тонику (е18 
или С18) и въ доминанту (Ыз или #18) нарушаютъ д1атонизмъ, 
ибо при нихъ существуютъ и неизменные т4 же д1атоничесюе 
интервалы е или с, и Ь или §. Въ 4-мъ отъ конца тактЬ 
делается упоръ на дгатоническое е, а во второмъ отъ конца 
тактЬ (стало-быть, черезъ одинъ тактъ) делается упоръ уже на 
ею, съ ц*Ьлью разбить интервалъ октавы 

(С18 — е18 — С18). 

Но прп этомъ творецъ пЪснп имйлъ явную ц4ль окрасить конецъ 
„мажорной" терщей или „утвердить" конецъ, ибо минорная тер- 
щя (С18 — е) не была-бы удовлетворительнымъ ни концемъ, ни 
полуконцемъ. (Она не входптъ п въ рядъ гармони ческихъ обер- 
тоновъ я основнаго а тона, который даже, какъ унисонъ, всегда 
представляетъ въ своихъ обертонахъ мажорный аккордъ). 

Вводные тоны устанавливают^ модуляцно, которая, въ глазахъ 
гармониста, представляется въ слйдующемъ видй: 1. 2. 3.4 такты 
Из-тоН, 5, 6, 7, 8, 9, 10— (Лз-тоИ и Е-йиг; 11, 12, 13, 14— 
Кз-тоН, 15, 16, 17, 18, 19— СНз-тоИ и Е-с1иг; 20 и 21 такты Из-тоИ. 
Итого лля Из-тоИ — 10 тактовъ, для СЯз-тоИ п Е-йиг — 11 тактовъ. 

Вотъ, напр., литовская пЬсенка, устанавливающая съ помощью 
вводныхъ тоновъ модулящю. 

(Nе88е1тапп. Л* 105). Фиг. 103. 

Аш1ап1шо вв. т. вв. т. 
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Основной тетрахордъ с. с1. е.^Г; модулящонный й. е. Пз.^д. — 
Въ моравскихъ народныхъ пйсняхъ мы также встр'Ьчаемъ ввод- 
ные тоны. НапрпмЪръ: 



166 — 






Фиг. 104. 
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гагтй-се - п^,Ьу1 Нег-т&-пек га-гтй-се - п^. 

Здйсь ез играетъ роль апподж1атуры къ Д. Интересенъ ходъ 
октавой отъ ез къ е. 

Или, наприьгЬръ, другая моравская п4сня. Фиг. 105. 
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Зд'Ьсь звукорядъ 
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представлялъ бы гиподорШсшй (транспонированный въ Б) ладь, 
если бы не вводные тоны Лз и С18. Второй — проходящШ, а пер- 
вый (из) очерчиваетъ модулящонный ладъ с1. из. §. а. Ь. с. (1., 
основной же ладъ — 

й. е. Г. %. а. Ь. с. <!'., 

въ коемъ нижшй тонъ Л — приставочный, а — основной тонъ, а е — 
конечный. 

Сербсюя п4снп тоже любятъ вводный тонъ и вставочный 
хроматизмъ. 

Наирим'Ьръ, вотъ п*спя, приводимая Лисенко, въ стать* по 
поводу Остапа Вересая. 

Фиг. 106. 
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Ф = ш Ш 
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а -мо 1-ти та -на -но гу-да - ло, ой! 

(N6. Укладыватель и зд*Ьсь поставилъ въ ключи 2 бемоля, В и 
Ев и потомъ долженъ былъ постоянно писать отказъ на Ез, 
котораго въ п-Ьсни н*Ьтъ. Это, по нашему правоппсанш, Б-гао11 
съ то никой О). 

Г. Лисенко видптъ въ звукоряд* 

#. а.— Ъ.— С18. Д. е. 
видоизм4нен1е лидШскаго лада (конечно средневйковаго, Глареа- 
нуса, ибо у древнихъ это былъ гииолидШскШ ладъ) посредствомъ 
перемены Ь на Ъ. Но съ такимъ же, если не большимъ правомъ, 
можно смотреть на этотъ звукорядъ, какъ на видоизмйнеше 
древняго фриййскаго лада (1. е. Г. д. а. Ь. с', й'., транспони- 
рованная на О, т. е. 
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съ перемйной с на ш. 

Вообще можно сказать, что южные и юго-западные славяне, 
въ поискахъ за выразительностью п чувствительностью, охотно 
смягчали интервалы съ помощью вводнаго тона и, какъ выражался 
бандуристъ Остапъ Вересай, „додавали жалопц", бол4е отвечающей 
южному страстному темпераменту, т. е. хроматпзировали, окра- 
шивали тонъ въ патетическихъ мЬстахъ. А какъ мелшя дЪлетя, 
трети и четверти тона, не входили въ систему народной музыки, 
то они употребляли для окрашивашя полутонъ, вместо с брали 
С1§, вместо Ь — Ь и т. д., т. е. брали тоны, собственно не стояв- 
ппе въ звукоряд* лада. Это было ихъ средство экспрессш (Аиз- 
(1гиквтк1е1, 1гай (Гехргезвюп). Полагаю также, что они— при 
исполнены — пользовались не только пиоагорейскими, но и есте- 
ственными интервалами и, смотря по надобности, брали 3-ю ступень 
(терщю) то выше, то ниже, что было нами подмечено у иныхъ 
исполнителей. Пивагорейская большая терщя — выше, открытие и 
крикливее, ч^мъ гармоническая, — на оборотъ, малая — смутнее, 
тусклЬе, закрытие, ниже естественной; различая эти заметны 
для тонкаго слуха. Персо-арабы, какъ мы видели, пользовались 
этимъ рессурсомъ, основаинымъ на дЬленш 1 /ю Ц^лаго тона. 

Что южно-русская музыка пользуется вообще вводнымъ тономъ 
не только для смягчетя входа въ тонику, для нисходящаго и 
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восходящаго движешя, но и для „экспресаи, употребляя его въ 
этомъ случай, какъ хроматизированный (на полтона) интервадъ, 
тому мы приведемъ еще несколько прим4ровъ. 

(Сборникъ Лисенко. Вы». 1. № 27). Фиг. 107. 
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Ой, 1 по-в1й, по-вш буйный В1 - тре та зъ глп-бо-кого 
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Охъ при-будь, прибудь, та тн мШ миле- 



нькШ, та зъ дале-ко - го кра-ю. 

ЗдЪсь до очевидности ясно, что из прибавлено поздние для 
пущей „жалости" пли патетизма, потому что безъ него (при Г) 
иЬсня представляетъ совершенно правильное построеше въ древ- 
немъ гиподор1йскомъ ладу (а — а') и даже съ древннмъ разр*зомъ 
(въ е). Тонъ Яз, поставленный въ яспыя отношешя къ с (въ 3-мъ 
и 5 тактахъ), характеризуетъ собою квинту гиполидШскую или 
синтонолидайскую 

111 1/* 

с 4 е из $, 
представляющую три тона къ ряду ((гйопив) или высшую степень 
напряжешя въ ряду ладовъ. Этимъ характеромъ 1п1опи8'а поль- 
зуется п^ведъ для усилешя экспрессы, для чего хроматизируетъ 
/*. Также точно наоборотъ, для бол-Ье печальнаго эффекта, выра- 
жешя сдавленной скорби и безутешной печали, пользуются наи- 
более „ощущеннымъ" изъ ладовъ — „мпксолидШскимъ" (древнимъ), 
который въ ряду ладовъ стоитъ даже ниже дорШскаго, ибо тре- 
уетъ бемоля (а не даэза). 
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Для примера унотреблешя этой уменьшенной квинты, состоящей 
изъ 2-хъ малыхъ терщй, мы приведемъ несколько п'Ьсень. 

А. Рубедъ (пЪсня Стародубскаго у4зда). См. „Музыкальный 
Сезонъ" 1869 г. Л? 3. 



Фиг. 108. 



Не скоро. 



МНКСОЛНД1ЙСЕ1Й. 
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МИКСОЛИД1ЙСК1Й. 
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при - XI - ли - вши го - ло - воньку 1 къ лысто - чку. 

Мы отметили чертою эти ходы малыми терщямп, характеризую- 
щими миксолидхйскШ ладъ, который своею частью входить въ 
организацш этого звукоряда. 

Вотъ п'Ьсенька, изъ числа записанныхъ I. Артемовскимъ- 
Гулакомъ (сборникъ 1осифа Артемовскаго-Гулака. № 8). 



Фиг. 109. 



ш 
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МИКСОЛИД1ИСК1И. 
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а ще ти - ше дш - ка ко - су че - ше. 

Тоже — въ 5 и 6 тактахъ отрывокъ миксолид1Йскихъ 2-хъ малыхъ 
терщй. Вообще оборотъ наийва такой: 
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Мы встр-Ьчаемъ его нер'Ьдко въ южно-русскихъ п'Ьсняхъ, претендую- 
щихъ на особо усиленную „жалость" или чувствительность, близ- 
кую къ плаксивости, — п этотъ эффектъ производится двумя малыми 
терщями (разбитымъ уменьшеннымъ трезвучгемъ Ь — й — Г). 

Два вводныхъ тона легко переводятъ нап'Ьвъ въ восточный 
хроматизмъ. (Сборникъ Лисенко, Выи. 2. Аё 35.) 
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Фиг. 110. 
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не за-зна-ла я рос - ко - шп, вже льта ми-на-ють. 

О IV* + Н'* О 

Звукорядъ е (— -§18 а Ь с-М1в е' 



даетъ однакожъ чувствовать въ 3-мъ тактЬ основное простое д. 
П'Ьсня эта женская, полная грусти о бедной дол* въ жизни, п 
вводные тоны съиграли свою роль. Тоника зд'Ьсь а, доминанта 
е, къ нимъ обйнмъ взяты вводные тоны дгз и (Из. 

Или,вотъ пЬсня, съ помощью вводныхъ тоновъ,явно модули- 
рующая. (Записана нами отъ женщины изъ Шевской губерши). 

Фиг. 111. 
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Нами отмЬчены крестиками тоны д и дгз, каждый разъ обозна- 
чающее для насъ: первый — мажорный тонъ (с-(1иг), второй— 
минорный (а-то11). Кром4 того, для смягчешя мелоднческаго 
движешя введено и /г.* въ такт!* 6-мъ. Т4мъ не менЪе, мы не 
можемъ сказать, что построеше этой мелодш — октавное въ совре- 
менномъ смысле. Н4тъ! оно вполнЬ квинтовое, и даже конецъ 
вполнЪ народный — въ нашей доминант! . Звукорядъ признаетъ п 
основной Д1атоническ1Й тонъ д, который играетъ самостоятельную 
роль, выступая дважды въ тактахъ 3-мъ п 7-мъ. Попробуйте 
выкинуть вводные тоны §18 и из, взявъ вместо нихъ д и /*, и вы 
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увидите, что мелодия мало изменится, а только потеряетъ 
нисколько въ мягкости. 



Фиг. 112. 
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Приведеыъ основные ходы этой пЪсни въ упрощенную схему: 

Фиг. 113. 
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квинта квинта кварта 

Если теперь обратить внпмаше, въ какихъ точкахъ сделано 
измЪнеше дгэзомъ, то мы увидимъ, что это все промежуточные 
тоны, среди отчетливо и ясно ироведеннаго квинтоваго строешя 
(мы поставили крестики на этпхъ тонахъ). Вводный тонъ ни 
разу не ведетъ зд*сь (какъ и въ прежнихъ ирим'Ьрахъ) въ октаву 
тоники, каковою сл*дуетъ иризпать тонъ а, а доминантой его 
тонъ е, конмъ кончается нап*въ. СИ$ постоянно служитъ только 
для окрашиватя терщи въ ход* 

верхъ -— > назь 

Ь— 8— е, 
съ ц*лью придать минорности напева болЬе ясный, прозрачный 
характеръ, который смягчаетъ тусклость малой терщи въ этомъ 
самомъ ход*, представляющемъ разбитое трезвуч1е. Но этотъ 
вводный тонъ не ведетъ въ октаву и, следовательно, не разъигры- 
ваетъ роли вводнаго тона въ октавной систем*, т. е. большой 
септимы. Напротивъ, въ звукоряд* ясно дана малая септима д 
ишодорШскаго лада. 
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септима смягчешл. 
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Следовательно, вводный тонъ явился тутъ всл4дств1е я украшешя и , 
фшрнтуры, и онъ собственно никуда не ведетъ, а только окрашн- 
ваетъ въ мажоръ ходъ внизъ, отъ тоники къ доминанте. Въ 
другихъ же случаяхъ, онъ вводить въ тонику, но не въ октаву, 
стало быть, не переступаетъ барьера квинтовой системы, въ чемъ 
можно убедиться, разсмотрЗшъ приведенные прежде примеры. 
(Фиг. 102 даетъ вводные тоны въ тонику и доминанту, е18 и Ы», 
но не въ октаву; фиг. ПО — тоже самое и т. д.). 

Въ виду вышесказаннаго, мы подводимъ изм-Ьнешл основныхъ 
д1атоническихъ интерваловъ въ южно-русскихъ нап'Ьвахъ подъ 
стЬдуюшде тины. 

1) Вводный въ тонику (снизу вверхъ) или апподж1атура 
тоники. 

+ тоника + тоника _ 
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2) Цроходящгй вводный тонъ, въ мелкихъ групнахъ или 
украшетяхъ (мелизмахъ). (Нисходянцй и восходящи). 
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3) Вводный въ доминанту пли ашюдж1атура доминанты. 




о 
221 
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тоника доминанта. 

Когда въ томъ же напйв* есть и вводный въ тонику тонъ, то 
получается восточно-хроматическая гамма съ тоникой на 4-ой 
ступени, какъ тутъ показано. (Для примера см. фиг. ПО). 

4) Окративающгй терцгю нижняго тона (доминанты) въ нисхо- 
дящемъ движенш напева, для получешя мажорной терщп внизъ. 

(При тоники а) 






и т. п. 



(Для прпмйра смотри фиг. 111, 102, 95 и пр.) 

Первый типъ измйнетя, какъ самый легкШ, встречается въ 
южно-русскихъ п4сняхъ часто и, очевидно, служить для смягчен1Я 
перехода и лучшей связи двухъ тоновъ; но онъ никогда не нару- 
шаетъ квинтоваго строя или склада п4сни и, кром* того, почти 
всегда существуетъ въ наи4в*Ь одновременно съ основнымъ, ненз- 
мйннымъ Д1атонизмомъ. Отъ того, этотъ вводный тонъ можетъ 
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выбрасываться безъ всякаго измйнетя склада и характера напйва. 
Мы относимъ его скорее къ аттрибутамъ исполнешя п субъективности 
пЪвца, ч-Ьмъ къ плану постройка, творчества или складу песни. 

Вотъ, наприм'Ьръ, протяжный напЬвъ, въ которомъ, безъ ввод- 
наго тона, мы получаемъ какъ бы обще-русскую песню въ род* „Лучи- 
нушки" ; но прибавьте только вводный въ тонику тонъ (§18), и вы сей- 
часъ придадите ему окраску южно-русскаго напева (окраска терщи). 

АпдапЬе (протяжно). Фиг. 114. 



ш. 



* 



*^?-* 



1=Ь 



? 



*=» 



у^- 







^ё^ ^Л^ ц 



Съ вводнымъ тономъ дгз вы встречаете его въ ряду украинскихъ 
наиЪвовъ (См. Сборникъ Лисенко. Вып. 2 №. 26). 

5) Окрашивающгй кварту, для получешя чрезмерной кварты 
въ квинт* мажорной или минорной. Напр.: 

Фиг. 115. 

мажоръ + окраска + мнпоръ + окраска + 



^3=3 



Ш 



I 



^Ш^ЙЙ 



Мы приводили уже прим*Ьръ въ песне фиг. 107. Приструнки 
бандуры Остапа Вересая имели этотъ строй мажорной квинты съ 
чрезмерной квартой, что отражалось и въ плясовыхъ нап*Ьвахъ 
его, нсполняемыхъ на этой бандур*. Вотъ отрывокъ изъ песни 
(плясовой): „ой, ты старый, старый Д1дъ и . 

Фиг. 116. 
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а ДО - ме - не не-ХО-ДИ I Тоже,— безъ чрезмерной кварты. 

Или, напр., отрывокъ изъ песни (гуртовая): я Ой, вернися, козаченьку" 

л А11е §то 4 + 
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Здесь Ь составляете чрезмерную кварту къ I" (въ 3-мъ тактЬ)= 
Г— Ь, которая разрешается въ квинту. 

Окрашенная минорная квинта отъ чрезмерной кварты обра- 
щается въ мадъярскШ тетрахордъ, съ тоникой на второй ступенп 

причемъ, остающейся за штатомъ, нижшй тонъ (с)— будучи прпвле- 
каемъ къ напеву, какъ приставочный, и давая тогда чувствовать 
из, какъ чрезмерную кварту на тускломъ фоне мпнора — способенъ 
придавать обороту фразы стремительный, мрачный, угрожающи! 
характеръ. Въ мажорной же квинте, напряженность чрезмерной 
кварты будетъ отвечать или размаху плясовой удали или прояв- 
леню особо спльнаго лирическаго чувства (иатетизма). 

6) Окрахаквающгй квинту, для получешя малой квинты, 
которая своими двумя малыми терщямн производить впечатлеше 
чего-то стесненнаго, удрученнаго, сдавленнаго. Она разрешается 
въ кварту, тогда какъ чрезмерная кварта разрешалась въ квинту. 

I I = 
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Ь — Г, е — Ь суть малыя квинты, разрешающаяся въ кварты Ь— е, 
е— а. (См. фпг. 108. 109). 

Все исчисленные пр1емы хроматизащи дгатоническихъ тоновъ 
южно-русскШ темпераментъ употребляетъ для усилены экспрессы 
напева: особаго напряжения (чрезмерной квартой), особой опущен- 
ности, сдавленности (малой квинтой), просвгьтленгя минора (мажор- 
ной терщей къ доминанте), смяьченгя входа въ тонику и выхода 
изъ нея (вводный въ тонику тонъ), смяьченгя движешя между 
квартами (проходянце: восходяпцй и нисходяпцй тоны), усилстя 
лирическаго чувства (страстности, иатетизма) помощью вводнаго 
въ доминанту тона (при вводномъ тоне въ тонику). 

И такъ, вводный тонъ не играетъ въ южно-русской музык* 
роли большой септимы, свойственной современной европейской 
системе, а роль окраишвающаю (хроматизирующаго) интервала 
въ тетрахордной системе, свойственной квинтовой эпохе. Въ 
этомъ окрашивашп южно-руссюе напевы имеютъ черту общую съ 
народной музыкой сербовъ, южно-славянъ, персовъ, арабовъ, 
визанпйцевъ, ново-грековъ и всего вообще г аз1атскаго востока". 
Но въ тоже время, вводный тонъ приближаетъ эти напевы, по 
внешнему виду, къ современнымъ тональностямъ мажора и минора, 
свойственнымъ западной октавной музыке, хотя, по своему складу, 
они не подходятъ подъ складъ современной, гармонической музыки. 



ГЛАВА XVI. 

Музыкальные заносы изъ Азш въ Европу. Вл1лв1е крестовыхъ иоходовъ и появ- 
ление вводнаго тона. Обшдя черты вводваго тона южно-русскихъ пЪсень съ 
аз1атскиыъ хроматизмонъ. Мн-Ьше Лисенко объ отличен вап&вовъ сивера и юга 
Россш. Иризнакъ „ладовъ" для этого недостаточенъ. Недоум&ше Бурго-Дюкудрэ 
надъ ладами ново-греческихъ п'Ьсень. Южно-руссые напевы съ звукорлдомъ строя 
персо-арабскаго ^цнрефкенда". — Большой септимы не было въ народной музыкъ 
и ея роли ие игралъ вводный тонъ южно-русскихъ напйвовъ. ЗанЪчаме Прача. 
Мажоры и миноры въ сборникахъ русскихъ пъсень. Главное— не во внъчннемъ 
„лад*", а во внутреннемъ с клади. Общность нап^вовъ севера и юга. 

Мы указали на главнййнля особенности, отличаюпця, по нашему 
мн4н1Ю, южно-русскш народпый стиль музыки отъ сЬверно-рус- 
скаго. Къ этому прибавимъ еще несколько общихъ заключешй. 

Вводный тонъ, ЯВИВШ1ЙСЯ на югЪ Роса и, многимъ казался 
(напр. ОЬрову) продуктомъ вл1яшя польскаго или западно-евро- 
пейскаго. Но это — очевидное недоразумЪше. 

Польсюе чисто народные нашЬвы, какъ можно заключить изъ 
богатаго ими сборника Оскара Кольберш, и безъ того чрезвычайно 
похожи на малоруссюе, — за исключешемъ характерныхъ плясовыхъ 
нап4вовъ, свойственныхъ извйстнымъ типамъ польскихъ плясокъ 
(мазурка, краковьякъ и т. и.). Въ малорусскихъ же напйвахъ, 
мазурочные ритмы встречаются довольно р*Ьдко, и тогда обличаютъ 
явное заимствован 1е, въ силу соседства и общаго славянскаго 
происхождешя. Но въ то время, когда въ южно-русской народной 
музыке уже являются вводные тоны (вероятно съ 14 — 15 в4ковъ, 
съ возникновешемъ казачества, если не ранйе), въ западной Европ4 
они еще не успЬли оказать своего вл1яшя, въ смысле измЪнешя 
прежней музыкальной системы. Съ нимъ боролась римская церковь, — 
и вводный тонъ, являясь контрабандою, былъ достояшемъ музыки 
высшихъ образованныхъ классовъ, которые, временами, могли его 
слышать въ церковныхъ хоралахъ и въ свйтскихъ мадригалахъ 
сложной полифонической музыки. Это была новинка для культур- 
ныхъ даже классовъ запада, а простой народъ могъ даже не знать 
ея. И откуда взялась эта новпнка? И какъ она могла перейти 
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отъ высшпхъ классовъ запада Европы въ простой народъ на 
юг* Россш? 

Есть данныл, позволяющая предполагать, что и въ западную 
Европу она пришла съ аз1атскаго востока. 

Мы внд'Ьли, что древняя персидская система, усвоенная и арави- 
тянами, им*ла мнопя ташя черты, которыя свойственны только совре- 
менной европейской музыкальной систем*. Такъ, ихъ 17-ступенная 
гамма мало по малу превратилась въ 1 2-сту пенную, аналогичную съ 
современной европейской, въ которой октава подЪлена на 12 полу- 
тоновъ. Обладая и квинтовыми (пиеагорейскими) и естественными 
(терцовыми) интервалами, они могли построить несколько ладовъ или 
гаммъ въ чистомъ естественномъ стро*, иригодномъ и для гармони- 
ческихъц*лей(напр. лады, называемые растъ, гуссейнп, гидшафгь); 
и хотя они не употребляли гармонш, но у нпхъ былъ вводный въ октаву 
тонъ, котораго не было ни у древнихъ грековъ, ни у европен- 
цевъ первой половины среднихъ в*ковъ. Н*мецмй писатель Кизе- 
веттеръ, съ доктринерскимъ упрямствомъ, старался пригнуть этотъ 
фактъ подъ гипотезу, будто его занесли въ Пераю хрисшансше 
миссюнеры изъ Европы. Но на такую произвольную догадку 
бол*е самостоятельный умъ физшлога Гельмгольца, привыкшаго 
къ точности естественно-историческаго метода, не могъ не возра- 
зить вопросомъ: не наоборотъ-лп? Въ Европ* 14 и 15 вЬковъ, 
музыкальная система еще не далеко шагнула впередъ отъ системы 
древности, блестяще выработанной въ теорш античныхъ грековъ. 
Персы и арабы, къ тому же, гораздо ран*е (уже въ 10 в*к*) им*дп 
превосходное изложеше греческой теорш въ трудахъ знаменитаго 
восточнаго писателя РагаЫ\ учиться у миссншеровъ имъ было не 
чему, если не считать едва зарождавшихся зачатковъ гармонш, кото- 
рой однакожъ восточные народы не желали принимать ни тогда, ни 
теперь. „Скорее можно задать вопросъ, говоритъ Гельмгольцъ *), — 
не основаны-ли на персидскихъ традищяхъ отрывки естественной сис- 
темы, оказавппеся у александршскихъ грековъ и не позаимствовала- 
ли Европа, въ эпоху крестовыхъ походовъ, кое-что по музык* отъ 
востока? По части лютневыхъ пнструментовъ съ грифомъ (позво- 
лявшимъ м*нять тонъ прпдавливашемъ струны) и смычковыхъ,— 
это весьма вероятно; но и въ устройств* ладовъ (гаммъ) является 
вопросъ о вводномъ тон*, который уже давно существовалъ на 
восток* и который поел* того начинаетъ появляться въ евро- 
пейской юго-западной музык*". 



*) Т>\е ЬеЬге уоп йеп Топетрйпйип^еп, 8. 437. 
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Если и для Европы занесете вводнаго тона съ аз1атскаго 
востока , всл*дств1е ея общения съ нимъ въ эпоху крестовыхъ 
походовъ, представляется очень в*роятнымъ, то что же сказать 
о юг* Россш, который всегда былъ ближе къ этому востоку, 
ч*мъ западная Европа? 

И зач*мъ тутъ нуженъ былъ столь окольный путь — какъ 
черезъ югъ и западъ Европы? Мы уже видели обиця черты въ 
южно-русской музык* съ персо-арабсною не только въ вводномъ 
тон*, но и въ инструментахъ; общность открывалась также н въ 
составныхъ частяхъ орнаментовъ южно-русскаго и иерсидскаго, 
она видна также въ одежд*, головномъ убор* и т.д. Такъ: козацше 
шаровары — древне-нерсидскаго происхождены; барашковая шапка 
южно-руссовъ свойственна почти всему аз1атскому востоку, бритье 
бороды съ оставлешемъ усовъ, даже бритье части волосъ на 
голов*, свойственное южно-руссамъ и общеупотребительное у 
занорожцевъ, было въ употребленш и у древнихъ скивовъ, древ- 
нихъ персовъ и другихъ аз1атскпхъ народовъ. Нельзя при этомъ 
пройти безъ внимашл то обстоятельство, что козакинъ съ косымъ 
воротникомъ (халатъ), свойственный народамъ монгольскаго пле- 
мени (туранскаго), не употреблялся азгатскими племенами арШскаго 
происхождешя, напр., персами, семитами и др., которые употреб- 
ляли кафтанъ съ прямымъ разр*зомъ, идущимъ отъ шеи по 
б*лой лиши вдоль груди и ниже; таковы были и запорожсте и 
вообще козацше кафтаны. 

А какъ южно-руссюе нап*вы оказываются весьма близкими, 
по складу и употребляемымъ интервал амъ, съ сербскими, народно- 
польскими, моравскими, болгарскими и вообще южно-славянскими, то 
не ведетъ-ли это скор*е къ предположенш объ ихъ общемъ съ 
персами аршскомъ корн* въ глубокую до-историческую древность, 
когда еще не было столь зам*тно индивидуальнаго различ1Я между 
вс*ми этими племенами ар1йскаго племени, къ которому относятся 
равно п персы, и славяне. Древняя цивилизащя персовъ, можетъ 
быть, отчасти преемственная отъ ассиргянъ, послужила основою 
и для культуры завоевателей ихъ страны — аравитянъ, а частью 
и для турокъ. 

Прибавимъ къ этому, что и употреблеше вводнаго тона въ 
южно-русской музык* — то-же,что и на всемъ аз1атскомъ восток*, 
сложившееся подъ ыштемъ древней персидской культуры: онъ 
не ведегь въ октаву, а служитъ средствомъ для окрашиван1я 
(хроматизащи) интерваловъ въ пред*лахъ квинты для усилетя 
экспрессш. Отъ того, скор*е можно сказать, что южно-русская 

Русская Народная Музыка. *^ 
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музыка „объазгатиласъ" , ч4мъ „объевропеиласъ" , ибо она окраси- 
лась, охроматизировалась, — чего не случилось съ западно-европей- 
ской музыкой отъ введешя въ ея систему вводнаго тона. 

Осталась -ли эта особенность южно-русской музыки, какъ 
самобытно присущая ей отъ временъ глубокой до-исторической 
древности (не только въ мелодш, но и въ ритме стихосложения, 
также иы4ющаго обпця черты съ глубокою древностью аз1атскаго 
востока, съ стпхосложешемъ древнихъ зендовъ, иранцевъ и др., 
какъ это будетъ объяснено въ отделе о „ритмическомъ склад*" 
народной музыки), или она мало по мал у образовалась отъ бо.тЬе 
близкаго общешя южной Россш, начиная съ 12 — 13 вЬковъ, съ 
валахами, венграми, турками и другими племенами, воспр1явшнми 
восточно-аз1атское вл!ян1е въ одежд*, нравахъ и музыке? — на это 
трудно ответить определенно. 

Несомненно лишь то, что въ этой характерной окраске 
интерваловъ всего удобнее и легче подметить отлич1я южно- 
русской мелодш отъ северно-русской. Въ этомъ мы отчасти 
расходимся съ мнйшемъ почтеняаго изсл^дователя малорусскихъ 
п4сень, Лисенко, который говорить: „безсиорно, малоруссш 
народныя мелодш, исходя изъ глубокой древности, им4ютъ въ 
основании также, какъ и великорусски, древне-церковные или 
гречесше лады, несходные съ современными музыкальными гам- 
мами, хотя и тутъ въ великорусскпхъ народныхъ п*сняхъ встр*- 
чаются, большею частью, гаммы фртгйская, миксолидгйская и 
эолгйская, а въ малорусскихъ п-Ьсняхъ часто — гонг йская, попадается 
нередко лидгйская (нигде до сихъ поръ не встречаемая въ 
великорусски хъ) и отчасти доргйская (въ великорусскихъ песняхъ 
тоже довольно редкая). Но, тогда какъ великорусски песни 
сохранили — во всей неприкосновенной чистоте и замкнутости— 
древше лады, малоруссюя внесли въ нихъ более элемента лнри- 
ческаго и страстнаго, — я додал1 жалошдв*, по счастливому выраже- 
шю бандуриста, — отъ чего мелод1я, изъ д1атонической, спокойно- 
безстрастной, постоянно приближалась къ минорной гамме и допу- 
скала хроматизмъ, такъ сказать „европеизировалась", не теряя впро- 
чемъ своихъ эпически-характерныхъкрасотъ. Отъ того мы и находимъ 
на юге видоизмененные изъ этихъ древнихъ ладовъ три своеобраз- 
ныхъ минора. Дгатонизмъ чистый встречается редко, какъ исключе- 
ше; кроме этихъ трехъ родовъ минора, встречаются прямо насто- 
ящей мажоръ или миноръ съ вводною нотою (по!;е 8еп81Ые*). а 



*) Статьл Н. Лисенко но поводу дуыъ и пЪсень Остапа Вересал, въ заояс- 
кахъ Ю.-З. Отдела географическаго Общества. 
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Нос.!* всвхъ предъидущихъ нашихъ разъяснешй, приведен- 
ный слова Лисенко нуждаются въ иоправкахъ и оговоркахъ. Прежде 
всего, нриводимыя имъ гречесыя назван1я суть нев*рныя, средне- 
вЪковыя, Глареануса, и ихъ сл$дуетъ перевести на иствнныя 
древне-гречесвля: вместо фрипйскал — дорМская, вместо миксоли- 
дйская — гипофриийская (или юн 1Й екая), вместо юшйская — лидий- 
ская, вместо лид1Йская — гиполидШская (или синтонолидгйская), вме- 
сто доргёская — фрипйскал. Эсшйская, одинаковая и у древнихъ, 
и у Глареануса, называлась иначе гиподорМскою. 

Стало быть, для южно-русекпхъ напйвовъ, по мненш 
Лисенко, наиболее свойственны древне-гречесше лады: лидШсый, 
ГИП0ЛИД1ЙСК1Й и фрипйсый, а для сЬверно-русскихъ нап*вовъ — 
доргёсый, гипофрипйсый и гпподоргйскШ. Носледые лады встре- 
чаются однакоже и между южно-русскими песнями, тогда какъ 
лиддйсшй и гииолид1йск1й почти вовсе не встречаются въ вели- 
корусскихъ пЪсняхъ. 

Но мы уже неоднократно указывали на неудобства — основы- 
вать отлич1я на ладахъ, ибо мнопя песни основаны на звукоряде 
менее 8 — 7 тоновъ, напр. па 4, 5 и 6 тонахъ; а тогда уже 
нельзя съ точностью определить лада. Далее, употребление 
невЪрныхъ греческихъ назватй западныхь (почему же не восточ- 
ныхъ?) дерковныхъ ладовъ только увеличиваетъ недоразумеше. И 
отъчего къ русскимъ светскимъ напевамъ должны быть применяемы 
церковные, а не евгыпекге древне-гречесюе лады съ ихъ подлин- 
ными назван1ями? — Опять странность и пропзволъ, ни на чемъ не 
основанный. 

Наконецъ, согласившись даже на древне-гречесыя назвашя, 
мы все-таки видимъ, что площадь прим4нетя ихъ ограничена 
только песнями съ 7 и 8-тонными звукорядами, а остальные 
остаются вне всякаго сравнешя. Но и въ этихъ 7 и 8-тонныхъ 
звукорядахъ часто бываютъ два неодинаковыхъ тетрахорда, отъ 
чего являются лады-помеси (тойев ЬуЬпйез). Притомъ же, если 
не указаны разрезъ и внутренняя организация звукоряда, то наз- 
вание лада еще ничего не доказываетъ: по тонамъ, можетъ быть 
одвнъ ладъ, а по разрезу и организации — другой. 

Вотъ, напр., одна изъ великорусскихъ песень, протяжная, 
хороводная. (Сборникъ Балакирева. № 27). 

Фиг. 118. 

Не очень медленно. **-* ^ *^ ч ^ ^ 
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Звукорядъ п-Ьсни Л', е'. ?. §'. а'. Ъ'. с". — семь тоновъ. Куда вы его 
причислите, къ какому ладу? Можно на это отвечать — пожалуй, къ 
гиподоргёскому (или эолШскому), если прибавить вверху восьмой 
тонъ (<!*), но тогда разр"Ьзъ будетъ въ а', т. е.: 

а е' Г ^ а' Ъ' с* й* (транспонированная отъ а Ь с' й' е' Г $ а'). 

квинта. 

Однакожъ такой разр'Ьзъ звукоряда примйнимъ только ко 2-й 
части напева (посл'Ьднимъ 4-мъ тактамъ), а 1-я часть организо- 
вана въ звукорядъ 

в* а' V с 7 ', 

фрипйскШ тетрахордъ. Стало быть, звукорядъ этой п$сни орга- 
низованъ изъ входящихъ другъ въ друга кварты и квинты: 

гиподорШскал квинта 

..: 1- I 
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фрипйская кварта 

причемъ нижняя квинта, въ своемъ нижнемъ тон*, представляетъ 
тонику (й'). 

Подобные случаи представлялись не рйдко и собирателю 
ново-греческыхь мелодгё, Бурго-Дюкудрэ. Напр.:п4сня Л ; 6 въ его 
сборник* пм'Ьетъ звукорядъ й е 1 § а Ь с (мы транспонируемъ 
на 1 1 / а тона выше для удобства сравнешя). Желая дать ему 
назваше лада, Бурго впалъ въ раздумье: если прибавить внизу 
тонъ (с), то получится гиполидшскШ, а если прибавить вверху 
тонъ (й), то получится фрипйскШ. И вотъ, почтенный французски 
ученый разр'Ьшаетъ такъ: „но нашему мн'Ьтю, мелод1я этого 
звукоряда участвуетъ въ обоихъ ладахъ (рагйсхре йе йеих тойез)". 

Фиг. 119. 

Начало п'Ьсни 
таково: 
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Два отрывка эти ясно указываютъ на разрйзъ въ д, всл4дств1е 
чего звукорядъ делится на два нисходящихъ тетрахорда: 
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верхъ с Ь а §, 




§ Г е й низъ 



Верхняя кварта — лидШская, нижняя — фрипйская. А назваше лада 
все-таки неприменимо безъ натяжки. 

Подобный же случай въ № 22 его же сборника ново-гречес- 
бихъ мелод1й. 

Фиг. 120. 



Начало такое: = 
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Конедъ такой: - X* ^-=3=У=^ - З—^- -^}—'^^-*— ф^ Л 



Бурго-Дюкудрэ относитъ этотъ наи4въ къ „гипофригшской" 
гамм* съ изм'Ьненнымъ е въ ез (но для этого недостаетъ характерная 
для этой гаммы Г при нижнемъ тон* #). Гевартъ (ОеуаёгЪ) узнаетъ 
зд4сь древнюю я миксолид1йскую а гамму (Ь. с. Л. еЛ. #. а. Ь.) съ 
устоемъ въ Ь. Мы же готовы тутъ вид4ть сл4дъ персо-арабской 
гаммы „цирефкендъ", въ которой рядомъ съ е$ находится въ 
звукоряд* А. Такой звукорядъ: 

%. а. Л. с. Д. ез. 
мы встречали и въ южно-русскихъ напЬвахъ (См. фиг. 99, 100, 
101), а также въ моравскомъ (фиг. 104). Мы его производимъ 
отъ гиподор1Йскаго лада съ хроматизованной терщей. 

Фиг. 121. 
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хромат. 

Вотъ для примера несколько образчпковъ такихъ звукорядовъ 
изъ южно-русскихъ нап4вовъ: 

(Сборникъ 1осифа Артемовскаго-Гулака. Л» 7). 

Быстро. Фиф. 122. 
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Ой, матп, чумак Це, а ще, матп, ри-бу ве-зе, 
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та все ри-ба о-ся-три-на, гарний парень чумачи-на, 



$ 






чу-ма-чи-на. 
(Сборнпкъ 1осифа Артемовскаго-Гулака. Л- 13). 

Апйапгшо (помаленьку). Фиг. 123. 
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Ой са-ма я на чу-жи-ш, так як былм - но 
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Мало того, что рядомъ съ хроматизованной терщей дается и 
основная, неизменная въ ладу (въ фиг. 122, въ тактахъ б и 7 
простое с, въ фиг. 123, въ тактахъ 9 и 10 основное Ь), творецъ 
напева какъ бы съ особымъ нам'Ьрешемъ рельефно выдвигаетъ 
окрашенную терщю, ставя ее въ связь С18^Г (въ 4 такгЬ фвг. 
122) и ез— Ь (въ 8 такгЬ фиг. 123) и А — Ъ (въ 8 — 9 такт* фиг. 
123), чтобы дать ясно почувствовать ихъ отличге отъ С18 — Яз, или 
с — Г, пли е8 — Ь, и гЬмъ обратить внимаше на окраску (хромати- 
защю), достигнуть ею желаемаго эффекта. Но окраска не коснулась 
7-й ступени, не превратила ее въ большую септиму (вводный въ 
октаву тонъ). При тоникЬ § мы видимъ Г, а не Й8 (4-й тактъ 
фпг. 123). При тоник* а мы встр'Ьтимъ #, а не #18, напр.: 
(Сборникъ 1осифа Артемовскаго-Гулака. № 3). 

Фиг. 124. 



Помалу. 








А в не-дьлю ра-но но ра - не-ньку, та в не-дьлю ра- 

ПРОХОДЯШ1Й 



& 



^*~Чж^. 



а-- 



* 



1 — 



1 



3* 



~^~У 



8=53ЕЁ 



^г^Ц 



но по 



ра-не-ньку про-го-ня син тархд-ну-ю неньку. 



— 183 — 

Здесь тоника а и два раза дано простое д (въ 3 и 4 тактахъ). 
Стадо быть, настоящего вводнаго тона и здгъсъ нгътъ, какь ею 
не было и въ прежде приведенным примиърахъ. Да и самое наз- 
ваше „чувствительной" ноты (по!е 8еп81Ые) можетъ относиться 
только къ резкой большой септиме, а такою интервала не знала 
ни древность, ни русская народная музыка въ обоихь своихь сти- 
ляхг: великорусскот и малорусскомъ. Недоразумйше тутъ въ томъ, 
что понятае гармонической музыки и октавной системы переносится 
вместе со словомъ „вводный тонъ" и въ одноголосную квинтовую 
систему: У последней есть свой вводный тонъ, но не поЬе вепзгЫе, 
не р'ЬзкШ диссонансъ 15 / 8 , влекушдй въ |в / 8 (октаву), ьпроходящш 
(въ 3 такте фиг. 124) или апподжгатура къ тонике или окра- 
шенная терцгя, или чрезмерная кварта, или уменьшенная квинта. 
Интервалъ же, называемый нами малою септимою (7 ступень въ 
греческихъ ладяхъ), не изменяется въ большую, а напротивъ, 
выражаясь нашимъ языкомъ, „разрешается внизъ, а не вверхъ, 
т. е. с : Ь = 4 : 7 разрешается въ с : а = 3 : 5, т. е. въ большую 
сексту". Окрашенная же терщя есть превращеше отношешя 6 / 5 
(а: с) въ 5 Д (а:с18). 

Изъ приведенныхъ соображений и ирим4ровъ не трудно 
вывести два главныхъ заключения : 1) прим4неше греческихъ наз- 
вали и церковныхъ западныхъ ладовъ къ русской народной музыке 
вообще неудобно, ибо вносить недоразумешл, путаницу и произ- 
волу примкнете это можетъ быть лишь весьма ограниченное для 
напевовъ съ ясно выраженнымъ и чистымъ ладомъ, безъ помЬси; 
а такихъ напевовъ не очень много; 2) дгатоническая основа 
существу етъ, какъ фундаментъ, и въ великорусской, и въ мало- 
русской музыке; но въ последней, на этомъ фоне выведены 
некоторыя украшешя съ помощью хроматизацш интерваловъ, отъ 
чего явился вводный тонъ, играюшдй однакожъ не европейскую 
роль (вхождеше въ октаву), а „статскую" (усидеше экспресаи 
въ пределахъ квинты). Весьма вероятно, что развитш этихъ 
украшешй отчасти способствовало вд1яше инструментальной музыки 
южно-руссовъ, инструменты которыхъ (бандура, торбанъ, цимбалы, 
скрипка) имеютъ самое близкое родство съ древними арабо-пер- 
сндскими инструментами. А музыкальная система персо-арабовъ 
омела богатый арсеналъ разныхъ строевъ и интерваловъ для 
пр1емовъ хроматнзащи, которыми ихъ певцы пользовались въ 
своей музыкальной практике. Къ этому можно прибавить, что въ 
южной Россш сопровождеше вокальной музыки (песень, хоровъ, 
плясокъ и т. и.) инструментального было, повидимому, более 
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распространено а болйе удержалось въ народе, ч4мъ на еЬверЬ 
Росс1и. Въ то время, какъ гусли давно вывелись на сЪверЬ, 
уступивъ м4сто балалайке и гармоник*, — бандура, торбанъ, цим- 
балы, лира удержались на юг* до нын'Ьшнихъ дней, хотя, видимо, 
доживаютъ свои посл'Ьдтегодыподънапоромъшармаяокъигармошй. 

Не смотря на старашя Лисенко найти разграничительную 
грань для музыки сивера и юга России въ гЬхъ или другихъ 
греческихъ ладахъ, мы не находимъ въ нихъ признаковъ, могу- 
щихъ совершить это разграничеше. Одни и т4 же лады мы встрЬ- 
чаемъ и на сЬвер'Ь и на югЬ, и только одинъ гиполидШсюй, съ 
чрезмерной квартой, совершенно чуждъ великорусской музыкЬ. 
Но за то совершенно в4рно замйчаше Лисенко, что на сЬвер'Ь 
д1атонизмъ ладовъ сохранился большею частью въ чпстотЬ, безъ 
перемйнъ, а на юг* онъ подвергнулся хроматизащи, но не въ 
сторону Европы, какъ полагали С4ровъ и Лисенко, а въ сторону 
Азш, а потому, хотя на югЬ и явился вводный тонъ, но это — не 
я по1е 8еп81Ые а западной Европы, не р*зк1й диссонансъ, спалзы- 
ваюпцй въ октаву, а окрашенный самостоятельный интервалъ, 
никуда не спалзываюшдй и существуюпцй рядомъ съ неокрашен- 
нынъ. — Благодаря однако же вводному тону, мноие южно-русше 
напЬвы легче укладываются и гармонизуются въ современныхъ 
тональностяхъ мажора и минора, и потому представляются совре- 
менному музыканту съ этой стороны мен-Ье характерными, менЬе 
архаичными. 

Приведемъ по этому поводу замечания Нрача въ его вреди- 
слов1и ко 2-му изданш „собрашя русскихъ народныхъ пЬсень". 
О. П. Б. 1806 г. 

„Свойства малороссшскихъ п'Ьсень, которыя въ семъ собра- 
Н1и также находятся, и напЬвъ ихъ совсЬмъ отъ русскаго отли- 
ченъ. Въ нихъ болЬе мелодш, нежели въ велико-русскихъ плясо- 
выхъ, но не видно ни одной гармонической (протяжной минорной) 
малоросс1йской иЬсни, которая-бы равнялась съ нашими (т. е. 
великорусскими) протяжными. Употреблеше съ давнихъ временъ 
бандуры между малорошянами способствовало къ усовершенство- 
вашю ихъ пЬшя. Во многихъ малороссгёскихъ пЬсняхъ есть 
музыкальный пр1ятности, есть нЬкоторыя правила въ сложешн 
опыхъ, некоторая ученость, но толь же мало характера, какъ и 
въ нашихъ ^т. е. великорусскихъ) новосочиненныхъ мелодичес- 
кихъ пЪсняхъ. Вообще заметить должно, что правила и музы- 
кальныя пр1ятности въ искусстве, почерпнутыя н въ народное 
п'Ъше вводимый, хотя придаютъ ему нисколько совершенства, но 
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между тЬмъ изглаживаютъ, такъ сказать, характерный народный 
нап&въ; оный уподобляется тогда общему и4шю, употребляемому 
во всЬхъ земляхъ, и не можетъ производить надъ слухомъ того 
чувствоваюя, которое нспытуется прп слушанш п*сни, особому 
народу принадлежащей и . 

Въ этомъ отзыв* иностранца (чеха) о малорусскихъ п*сняхъ, 
вошедшихъ въ его сборникъ, зв учить отчасти справедливая нота, 
въ особенности по отношенш къ черезъ-чуръ усердной гармони- 
защи народныхъ напйвовъ. Но въ его время, въ начале 19-го 
в*ка, въ публику проникали только пошлые псевдо-народные напевы, 
которые къ тому же переиначивались и выдавались за народные, 
такъ что отзывъ Прача только на нихъ и могъ основываться. 
Въ его издаши являются сглаженными п великоруссше мотивы, 
какъ въ складе мелодш, такъ и въ гармонизацш: а о текст* 
п'Ьсень и говорить нечего: онъ, большею частью, нсевдо-народный, 
взятый изъ лабораторш того творчества, которое созидало п*сни 
въ род*: „Стонетъ сизый голубочекъ". Поэтому, особенности 
склада подлинныхъ и древнпхъ южно-русскпхъ п*сень были совер- 
шенно неизвестны Прачу. Он* начинають выступать только въ 
последнее время, когда научились укладывать п*сни въ ноты 
бол*е точно и обратились за ними прямо къ народу, въ деревню. 

Не должно, впрочемъ, думать, что со стороны современной 
тональности одни только южно-руссюе напевы представляютъ 
вн*шшй видъ мажора и мпнора. Такой видь нередко можно 
встретить и въ великорусскихъ нап-Ьвахъ, т*мъ бол*е, что и два 
древне-греческихъ лада: лпдШсюй и гшголидШсшй (или юшйсюй 
и ЛИД1ЙСШЙ, по Глареану) представляютъ собою звукорядъ мажор- 
ной гаммы съ вводнымъ тономъ. Но въ великорусскихъ п*сняхъ, 
досел* записанныхъ, постоянно отсутствуетъ вводный тонъ минор- 
ной гаммы (въ А-гао11 н*тъ бгз) въ самомъ нап*в*, гд* часто 
даже вовсе избегается седьмая ступень. 

Такъ напр.: въ „Сборник* великорусскихъ п'Ьсень" Ю. 
Мельгунова, — 

минор ы: 
К 1 прямо на Е-то11 (и конецъ на Г). 
№ 4 — Е-то11 (съ концемъ на доминант*). 
№ 8 — Г-то11 (конецъ на Г). 
№ 9 — Е-то11 (безъ е, но съ ез). 
X 17 — А-то11 съ модулящей въ С-йиг (но безъ 61з). 
X 18 — А-то11съ модулящей въЕ-то11 (конецъ на доминант*). 
Ле 20 — БЧз-гаоН съ модулящей въ А-йиг (безъ Е1з, но съ е). 
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м а ж о р ы: 
№2 — Ез-йиг (конецъ Ез), уложенъ въ Аз-йиг безъ надобности. 
К 3 — О-йиг съ модулящей (уложенный въ С-йиг, быль бы 

безъ модуляцш). 
№5 — Р-йиг съ модулящей въ С-йиг. 
№ 7 — Г-(1иг чистый. 
№ 12 — Г-йиг съ концемъ на секунд*. 
.N•14 — А-йиг съ концемъ на доминант* н т. д. 

Въ „Сборник* великорусскихъ и*сень а Н. Прокунина, ред. 
Чайковскимъ, — 

м а ж ор ы: 
№ 26 — Б-(1иг чистый. 
№ 27 — А-йиг съ концемъ на доминант*. 
№ 28 — А-йиг съ модулящей въ ЬЧз-тоИ (безъ Е18, но съ Е). 
№ 20 — С -Лиг съ концемъ на доминант*. 
№7 — 0-<1иг съ концемъ на доминант*. 
№5 — А-(1иг чистый. 

минор ы: 
№№ 15 и 18 — Г-юо11 (безъ е, но съ ев). 
№30 — Г-то11 (безъ вводнаго тона е, но съ ез). 
№ 33 — А-то11 (безъ 01з, но и безъ 6) и т. д. 

Въ „Сборник* великорусскихъ и*сень а Балакирева, — 

м а ж о р ы: 
№11 — О-йиг (конецъ на 6). 
№19 — В-(1иг (начало п конецъ въ В). 
№ 25 — 6-(1иг (начало и конецъ на 6). 
№28 — Г-йиг (начало и конецъ въ Г). 

минор ы: 
№ 3 — В-то11 (безъ вводнаго тона а, но и безъ аз). 
№ 32 — 018- то11 (безъ вводнаго тона Ьшз, но есть Из) и т. д. 

Предъ нами лежатъ несколько подобныхъ заиисей для южно- 
русскпхъ п*сней, и въ нихъ мывстр*чаемъ гораздо чаще минорныя 
тональности съ вводным тономъ, при одновременномъ существо- 
вали и неизм)ъненнаю основнаго интервала лада (напр. (Из и 6 
въ А-то11). Это — наибол*е частый случай. Гораздо р*же — полное 
отсутств1е неизм*нной седьмой ступени при ея окраск* (напр.: 
только 01» безъ О въ А-то11). Чистыя мажорныя тональности 
также довольно часты, равно какъ и концы на тоник*. Но часто 
минорныя п*сни обходятсл и вовсе безъ вводнаго тона. 

Напр.: въ сборник* Н. Лисенко. Вып. 2. 
№№ 16 и 20— Г-гаоИ безъ е, но съ ез. 
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Л» 15 — 6-то11 безъ Пз. 

Лё 31 — А-тоИ безъ 618, но я безъ 6. 

X 6 — Г-то11 безъ е, но съ ее, и т. д. 

Вообще, въ этомъ отношенш трудно установить катя либо обпЦя 
правила. Видно только, что южно-руссмй п4вецъ, распевая въ 
древнихъ ладахъ и въ древнемъ склад!*, узналъ однако-же ввод- 
ный тонъ и привлекъ его въ арсеналъ свонхъ пр1емовъ вокали- 
зацш. Онъ можетъ употребить его, но можетъ н обойтись безъ 
него; онъ можетъ только слегка коснуться его въ проходящей 
нотЬ и для смягчен1Я входа въ блнжшй тонъ, но можетъ сделать 
п.ть него и спещальный эффектъ, превративъ его въ окраску 
всего нанЬва: мпнорнаго — мажорной терщей,мажорнаго— чрезмерной 
квартой; того и другого — уменьшенной квинтой. При вводномъ 
тон*Ь, онъ увеличилъ и расширилъ свои украшешя (мелизмы), 
свои способы модулящи, отгЬнешя частей мелодш одной отъ 
другой и т. д. Но онъ не вышелъ изъ древняго квинтоваго 
склада и ни разу не употребилъ (ибо не зналъ и не ум*лъ это 
сделать) вводнаго тона, какъ большую сеитиму 15 / 8 , влекущую 
въ октаву тоники. Но разъ допущенный въ мелодш, этотъ вводный 
тоаъ ободрилъ гариопизаторовъ укладывать южно-руссые минорные 
напЬвы прямо въ современныя минорныя тональности, — и, въ этомъ 
удобно гармонизованномъ вп'Ьшнемъ вид*, они показались ему не 
особенно архаичными, характерными, не смотря на то, что при 
этомъ оказываются иногда и странности, напр.: мело;ця въ 
(Лз-шоН им'Ьетъ тонику не (Л8, а Кз (фиг. 102), въ С-гао11 — 
тонику 6 (фиг. 101), въ Б-тоН им4етъ тонику 6 (фиг. 106), и 
даже безъ вводнаго тона и4сня (фиг. 67), им*я по знакамъ 
тональность въ А-то11, им-Ьетъ тонику въ Б и т. п. 

Словомъ, при неясной тоник* н тональности, — которыя полу- 
чили свое твердо-установившееся положеше только въ современной 
гармонической музыке, основанной на октавной системе, а до 
тЪхъ норъ представляютъ лишь исторт медленнаго развитая этихъ 
1юнят1й въ древше и средше в4ка, — мы не видимъ никакого 
основашя искать именно въ этой сторон* разграничительныхъ 
иризнаковъ для отличия великорусской народной музыки отъ южно- 
русской. Равнымъ образомъ, ставить и чистый я д1атонизмъ" во 
глав* разграничительныхъ признаковъ вообще народной музыки 
(квинтовой эпохи) отъ культурной европейской (терцовой эпохи) 
мы не считаемъ ращональиымъ, ибо не въ немъ главное д4ло; 
народная музыка всего аз1атскаго востока и юго-востока Европы, 
рядомъ съ д1атонизмомъ, пользуется п хроматизмомъ; но складъ 
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народной музыки, ея пр1емы, излюбленные ходы, устои, концы, 
разрезы звукорядовъ, сочетатя тетрахордовъ п квинтъ, вообще 
вся внутренняя оршнизацгя наюьвовь составляетъ для всякой 
народной музыки, въ томъ числи и русской (обоихъ стилей), глав- 
ную существенную сторону, въ которой таятся ея спещальныя 
отлич1я отъ культурной, современной музыки. 
Для примера, дадимъ звукорядъ 



{ 6 а I) с (1 е Г 
Современный гармоиистъ прямо скажетъ: да это Г-(1иг'ная гамма, 
и составить Г-йиг'ную модулящю. 

А вотъ что дЬлаетъ изъ этого Ь'-ёиг'наго звукоряда рус- 
ски народъ: 

Фиг. 125. 
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Эй, ухнемъ! 
Эй, ухнемъ! 



е - ще ра - зикъ, е - ще разъ, 

эй, ухнемъ, 
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ра - зо-вьемъ мы 
ра-зо-вьемъ мы 
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бе - ре - зу 
ку-дря-ву. 



ай, да, да, ай, да, 
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X 




^э^ 



ай, да, да, ай, да ра-зо -вьемъ мы ку - дря-ву. 
Онъ даетъ ему неожиданную для насъ организацгю внутреннюю: 

V. О. А. В. С. Ъ. Е. Р. 



т. е. трихордъ : а. с. ё. 
кварту : с. А. е. ^. 
квинту : Г. <?. а. Ь. с. 
сексту : а— Г. 

Что изъ того, что мы назовемъ напйвъ въ Г-Лиг'* или 1)-то1Г4, 
въ древне-лид1йскомъ стро* (трансноннрованномъ) или въ какомъ 
угодно другомъ, — что въ названы? В*дь, это только внФшшй, 
схоластически признакъ, на которомъ нельзя смирять ничего 
живаго, организованна™. 
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Или, наприм4ръ, данъ намъ звукорядъ: 



ш 



* 



-к 



Р^Е 



Повиднмому, это В-йиг'ный звукорядъ. Если хотите начать съ 

ННЖНЯГО Г, ТО ЭТО ДреВШЙ ГИПОфрИПЙСШЙ (ИЛИ 10Н1ЙСК1Й, или, ио 

Глареану, миксолидШсюй) ладъ, транспонированный съ # на Г. 
Но что же изъ того? Начните съ нижняго &, получите гиподоргё- 
сйй или эол1Йск1й ладъ. Ну, а дальше? Схоластика не подвинетъ 
насъ тутъ ни въ чемъ ни на шагъ. Южно-руссшй творецъ нйсни 
употреблялъ этотъ звукорядъ такимъ образомъ: 
(Сборникъ Рубца. Вып. 1. № 1). 

Фиг. 126. 






Ой, не пугай, пу - га - че - иьку, ой, не пу - гай 
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пу - гаченьку, въ зе-ле-но - му бай - ра - че-ньку. 
Н'Ьтъ сомн4ш1я, что на Г, отм*ченныхъ нами крестиками (въ 1-мъ 
и предпосл*Ьднемъ тактахъ), иной южно-руссшй п*Ьвецъ, смотря 
по субъективности, возьметъ и /ад, а другой не возьметъ. Отъ 
второго получится д1атоническ1й нап'Ьвъ, а отъ перваго, съ ввод- 
нымъ тономъ, не д1атоническ1й. Первый поютъ, положимъ, въ 
Н4жин4, а второй близь Канева. Собиратель шЬсень заЬхалъ, 
положимъ, въ Каневъ и записалъ нап4въ съ Яз'омъ. Можно ожи- 
дать, что и друие, тамъ-же записанные, нап$вы окажутся съ 
вводнымъ тономъ. И вотъ — подымается схоластика, доктринерство: 
вс*, молъ, южно-русскхе напевы не Д1атоничны! А о сути, о 
внутренней организащи, въ которой именно выражаются особен- 
ности всей системы и эпохи — ни слова. 

Н'Ьтъ сомн4тя, что на юг* есть свои, бол'Ье излюбленные, 
обороты, концы, ходы, разрезы, отличаюпце его напевы отъ нап4вовъ 
с*вера, — и это могло-бы составить предмета спещальной статьи, — 
но несомненно то, что они выросли на одномъ корни, одной ночв4 
и пользуются одинаковыми музыкальными ир1емами для построй- 
ки, одинаковыми рессурсамп п законами склада, и только одно 
отлич1е ярко бросается въ глаза — это хроматизащя н4которыхъ 
интерваловъ въ изв'Ьстныхъ случаяхъ. Тогда на дгатонической 
почв* являются хроматичесше узоры и украшешя. 
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А безъ нихъ, сЬверъ и югъ Россш им4ютъ много общихъ 
мотивовъ. Напр.: въ „Сборник* Прача". Л; 9 (стр. 33. ч. 1), 
плясовая, хороводная пйсня: „Ахъ у нашихъ у воротъ, л юл и, 
люли у воротъ" (см. фиг. 90), поется равно одинаково п на 
сйвер* и на юг*. — „Отъ Шева до Лубенъ" (см. „Сборнпкъ Едлпчки. 
Ч. 2. № 47): цЪлая половина (вторая) этой п4сни вошла и въ 
великорусскую п'Ьсню „Застучи моя дубинка" (см. сборникъ 
Прокунина, ред. Чайковскаго. № 7), записанную въ Тамбовской 
губернш, при чемъ съ мелод1ей вошли и малоруссыя слова: 
„чобъ, чоботы, чоботочки". Въ томъ же сборник*, п4сня № 13, 
начинающаяся словами, свойственными южно-русскимъ ггЬснямъ, 
„туманъ,туманъпри долин* и (только поел*, — вместо южно-русской 
калины вставлена малина), похожа на подобную малорусскую. 
Тамъ же, въ 14 № ц*лыя фразы сходны съ оборотами малорусской 
п*сни: „чи я въ лузп не калина була", въ словахъ и нап*в*. 
№ 20 (того же сборника), выражетя: „дивчина, сиротина, козачнна* 
и т. п. явно указываюсь на малорусское пропсхождеше п*сни. 
Поэтому, въ мйстностяхъ съ населешемъ, см*шаннымъ изъ велико- 
россовъ и малороссовъ (напр.: въ Тамбовской, Воронежской и друг, 
губершяхъ), одни н т*-же напевы могутъ распеваться съ разнымъ 
текстомъ или даже переводиться, заимствоваться оборотами, фра- 
зами и т. н. Между самыми древними языческими песнями русскаго 
народа (напр. въ честь весны, „веснянки") есть не мало напЪвовъ, 
очень близко сходныхъ, распйваемыхъ на сйвер* и югЬ съ раз- 
нымъ текстомъ. Одна изъ древнМшихъ шЬсень „ой мы просо 
сияли а (веснянка) существу етъ равно у всЬхъ фракщй русскаго 
народа съ близко-одинаковымъ нап4вомъ, сходнымъ съ гЬмъ, 
который, по словамъ Ольги Агреневой *) до сихъ поръ сущест- 
вуете въ Индш, въ гимнахъ Брамы. — О сходств* великорусской 
ггЬсни „Во поли березонька стояла" съ пндгёскою, мы уже гово- 
рили прежде. — Полагаютъ, что наша величальная „слава" тоже 
прежде была релийозно-обрядовымъ гимномъ, который отчасти 
заимствованъ изъ Грещи. — Коляда во времена язычесюя праздно- 
валась всЬми русскими племенами (24 декабря). Позднее коляд о- 
ваше въ северной Россш почти вывелось, но въ малороссш (равно 
у словаковъ, чеховъ и др.) существуетъ до сихъ поръ, отъ чего 
колядныя п$сни на юг* Россш сохранились, а въ средней и 
северной Россш почти забыты. — „Дунай" р*ка фигурируете равно 
въ пйсняхъ юга и сЬвера Россш, особенно старинныхъ. 



') „О народной поэзш и п*сн* и . Русская Мысль 1881 г. ноябрь. 
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Вс4 эти, и подобный пмъ, черты сходства несомненно указы- 
ваютъ на одинъ обпцй корень двухъ стилей народной музыки: 
севера и юга, — и это, по нашему мнЗшш, главное, что заслуживало 
подробной разработки въ настоящемъ труд'Ь. Главное же различге 
нхъ— въ вводныхъ тонахъ южно-русской музыки, пграющихъ не 
роль европейскаго вводнаго въ октаву тона, а роль аз1атскаго 
хроматизма (для усилетя экспрессш), окрашивающаго интервалы 
въ предал ахъ тетрахорда пли квинты. 



ГЛАВА XVII. 

Три главныхъ стиля въ исторш музыка и три главныхъ эпохи развита. Кварта, 
квинта и терщя, какъ технические указатели существенныхъ отличи этихъ 
эпохъ. Отношеше къ народной музык* культуреыхъ классовъ. Необходимо при- 
нять музыкальное наслОДе отъ народа. Преемство творчества. Укладка народныхъ 
п$сеиь въ современныя ноты и тактъ есть начало процесса ихъ переработки и 
ассимиляцш. Обпцл замЪчашя по вопросу гармонизацш народныхъ пъ-севь. 
Отлич1я старыхъ п новыхъ ладовъ по отношен1ю къ трезвучгяхъ доминантъ. 
бзгллдъ Бурго-Дюкудрэ на укладку и гармонизацию ново-греческихъ пЪсень. 
Придуманныя правила для гармонизацш русскихъ народныхъ пъхень не им4ютъ 
оодъ собою твердой почвы. Установлеше ихъ принадлежитъ будущему. 

Мы разсмотрйли съ возможною подробностью употреблявшиеся 
въ русской народной музыке интервалы и способы ихъ сочеташй 
для производства звукорядовъ съ самыми разнообразными органи- 
зациями, а пзъ звукорядовъ — наиЬвовъ. 

ВсЬ эти техничесие пр1емы клонились къ тому, чтобы дать 
наиЬвамъ особенный „мелодически складъ", отличаюпцй ихъ 
отъ современныхъ западно-европейскихъ мелодМ. А какъ они 
обладаютъ въ то же время и особеннымъ „ритмическимъ скла- 
домъ ц (разъяснешю коего мы посвящаемъ вторую часть настоя- 
щего труда), то русская народная музыка представляетъ собою 
особый самобытный „музыкальный стиль" въ исторш музыки, 
какъ искусства. 

Этотъ стиль представляетъ полное отсутств1е гармонш, но 
за то гораздо бол*е разнообразное примкнете принциповъ мело- 
Д1И и ритма, ч-Ьмъ стиль современной музыки. 

Вообще, въ исторш музыки мы видимъ постепенное развита 
трехъ главныхъ стилей: одноголоснаго (гомофон1я), многоголоснаго 
(полифошя) и гармонпческаго. 

Первый принадлежитъ древности и первобытному состоя тю 
народовъ всего земнаго шара, эпохи наивнаго творчества въ 
искусств*; — второй развился въ средше в4ка въ западной Европе, 
преимущественно въ церковномъ п4нш; — третШ явился не бол4е 
4-хъ вйковъ тому назадъ, также въ западной Европе. 
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Каждому изъ этихъ стилей свойственны свои собственные тех- 
ннчесше пр1емы и внутренше законы, полное осуществлеше коихъ 
приближаетъ ихъ къ желаемому совершенству и законченности 
формы, — но внйсгЬ съ гЬмъ каждый изъ нихъ, составляя въ смысл* 
„стиля и эстетическое явлеше, стремится выразить и направлете 
культуры своей эпохи, олицетворяя въ музыки ея нравы, вкусы 
и стремления, а нередко, и бытовыя и нащональныя особен- 
ности народовъ. 

Въ техннческомъ отношеши, мы нашли возможнымъ различить 
три главныя эпохи музыкальнаго склада напйвовъ или мелодий: 
эпоху кварты, эпоху квинты и эпоху терщи. 

Первая представляетъ собою неполный д1атонизмъ, отсутствге 
полутоиовъ и скачки въ 1 ! / 2 тона. До сихъ поръ думали, что 
такая неполнота гаммы (изъ 5 тоновъ) свойственна только „желтой" 
рас*Ь (китайцамъ, японцамъ и др.), почему и называли такую 
неполную скалу „китайскою". Открьте такой скалы между древ- 
ннми шотландскими мелод1ями побудило прибавить къ ней и 
назваше „шотландской". Но мы указали въ нашемъ труд*, что 
неполная скала, доступная къ исполнешю на однихъ черныхъ 
клавишахъ форте шано, открывается и въ древнихъ нап'Ьвахъ 
народной русской музыки — великорусской и малорусской — и что 
она вообще составляешь принадлежность не какой-либо особой 
расы, а ц'Ьлой эпохи глубокой древности, когда поняйя объ 
интервалахъ и ихъ отношеши между собою отличались еще непол- 
нотою. Эту эпоху мы и предложили называть эпохою кварты, 
ибо звукоряды напЪвовъ основывались на соединенш невыиолнен- 
ныхъ квартъ, отъ чего являлись трихорды со скачками въ I х / % 
тона. Въ присутствии такихъ трихордовъ въ нап'Ьвахъ мы пола- 
гаема вид4ть одинъ изъ признаковъ ихъ древности. 

Въ эпоху квинты, прежшй неполный д1атонизмъ выполнился, — 
отъ чего появились четверозвуч1я или тетрахорды, составившая 
основате всей музыки древней Грещи и христ1анской Европы 
среднихъ вйковъ. Къ этой же эпох* квинты относится и вся 
русская народная музыка и, какъ можно думать, народная музыка 
нногихъ другихъ племенъ, напр.: инд1йцевъ, аравитянъ, ново-гре- 
ковъ, южныхъ и юго-западныхъ славянъ и др. Сочеташя тетра- 
хордовъ въ октавные звукоряды, введя дополнительный тонъ, 
ввели въ оборота равно квартовую и квинтовую организацию, 
такъ что пространство октавы является подЪленнымъ разрЪзомъ 
на части, иногда примыкаюпця другъ къ другу, иногда входяшдя 
другъ въ друга. Выполнете квартъ было двоякое: ддатоническое 

Русевая Народная Музыка. 13 
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и хроматическое; последнее свойственно бол'Ье южнымъ и восточ- 
нымъ народамъ. Энгармоническое же выполнение кварты, извест- 
ное грекамъ, мало употреблялось ими на практике, но осталось 
какъ украшеше у народовъ аз1атскаго востока (арабовъ, турокъ 
и др.). При хроматическомъ долети кварты оказались скачки въ 
17 а тона, характерные для этого рода. 

Пространство квинты было обыкновеннымъ объемомъ звуко- 
ряда этой энохи; интервалы были вс4 ппоагорейсые, основанные 
на квинтовомъ родстве. Отъ тоники шли до квинты вверхъ иди 
внизъ; секста являлась большею частью апподяиатурою (подходохъ, 
украшешемъ) квинты, а малая септима не играла этой роли въ 
напЪвахъ и принимала такой видъ только въ звукоряд*; над4л$ 
же она была или квартою или квинтою ближайшей тоники. Боль- 
шой септимы или вводнаго въ октаву интервала ("/и) эта эпоха 
вовсе не знала, хотя такой тонъ существовалъ въ лид1йскомъ 
роди, но онъ большею частью изменялся — и въ древше, и въ 
средше в4ка — понижешемъ (бемолемъ) на одну ступень, для полу- 
чешя правильной кварты или квинты. 

Наконецъ, эпоха терщи, начинающаяся введешемъ терцоваго 
устройства аккордовъ (для чего понадобилась естественная терщя), 
появлешемъ вводнаго въ октаву тона, бол4е точно обозначенною 
тоникою и тональностью, привела къ темперащи интерваловъ, 
октавной систем*, слптш прежнихъ ладовъ въ два главныхъ: 
мажоръ и миноръ, и къ широкому развитш гармонш. Это — гармо- 
нически пертдъ, установивппйся въ ЕвропЪ въ течеши посгЬд- 
нихъ 4-хъ в-Ьковъ. Построете мелодш въ этомъ першл* становится 
октавнымъ въ связи съ аккордами, дающими ей разрезы. Терщя, 
секста, малая и большая септимы полтчаютъ самостоятельное 
значеше, какъ интервалы одной общей тоннкп на пространств* 
октавы безъ внутренняго разреза. 

Въ стиляхъ музыки, относящихся къ различнымъ эпохамъ, 
являются т4 особенности, что каждый изъ нихъ представляетъ 
собою ничто замкнутое, законченное, ему свойственное, но въ то 
же время и подверженное изм1шетямъ. 

Пр1ятное и непр1ятное, консонансъ и диссонансъ, был 
различны въ разныя эпохи и у разныхъ народовъ. Хотя степень 
рйзкости диссонанса зависитъ отъ анатомическаго устройства 
челов'Ьческаго уха, но допускать ли эту резкость, какъ сред- 
ство музыкальной экспрессш, — волчье или меюъе — это уже д4ло 
вкуса и привычки. Отъ того, границы между консонансами и 
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диссонансами часто менялись въ исторш музыки; то же происхо- 
дило и съ ладами и родами музыкальными. 

Это даетъ поводъ Гельмгольду выставить следующее положе- 
те: „Система гаммъ и ладовъ и ихъ гармоническихъ комбпнащй 
не основана на незыблемыхъ законахъ природы, а есть слйдстюе 
эстетическихъ принциповъ, которые — съ развиттемъ человечества — 
подвергались изменешю и будутъ изменяться и впредь „. 

Это положеше въ особенности направлено противъ старыхъ 
и новыхъ германскихъ схоластиковъ въ музыке, которые иначе 
не могутъ смотреть на всякую иную музыку другихъ народовъ, 
какъ съ точки зр4н1я мажора, минора и гармонической системы, 
выставлял всяк1я отступлешя отъ нихъ безвкус1емъ, неразвитостью 
и варварствомъ. (Въ этомъ особенно усерденъ былъ Кизеветтеръ, 
писавппй о музыке арабовъ и грековъ.) 

Руссйя народныя песни составляютъ собою богатый фондъ 
народнаго творчества отъ глубокой древности до позднейшихъ 
временъ. До сихъ поръ еще неразработанный научно-музыкально, 
он*Ь, при сравнительномъ методе, могутъ доставить ценныя дан- 
ные для этнографш и сравнительной народной психологш. — Ихъ 
свежесть, оригинальность и своеобразная красота стали привле- 
кать къ себе внимаше музыкантовъ съ конца 18 столетая. 

По свидетельству Прача (въ предисловие къ „собранно рус- 
скнхъ нЬсень"), знаменитый Панз1елло, услышавъ въ Петербурге 
русшя протяжныя песни, не хотелъ верить, „чтобы оне были 
случайнымъ творешемъ простыхъ людей, но полагалъ оныя лро- 
нзведешемъ искусныхъ музыкальныхъ сочинителей и . 

При всей своей наружной простоте, самобытная русская 
народная песня обладаетъ завиднымъ качествомъ нравиться не 
только простому человеку, но и высоко-образованному музыканту. 
Въ ней есть внутренняя сила и поэздя, которыя не поддаются 
определенш. Несомненно однакожъ, что въ впечатленш, произво- 
димомъ народною песнью, играетъ роль не одна только мелод1я 
или наиевъ; въ немъ принимаютъ такое же учасйе текстъ песни, 
его содержате, ритмъ и акценты, а также взаимное отношеше 
между текстомъ и напевомъ. Иногда въ минорномъ тоне изложено 
содержате веселое (плясовыя), иногда являются зародыши музы- 
кальной характеристики въ подчеркивали какого-либо слова или 
стиха (протяжныя), или зародыши музыкальной живописи, звуко- 
подражан1я-(эй, ухнемъ), мерный ритмъ въ песняхъ, посвящен- 
ныхъ „синему морю", или широшй размахъ для „ безбрежной 
степи" и т. п. При этомъ нельзя упускать изъ виду^ того важнаго 
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обстоятельства, что народная п'Ьснъ составляете часть „ культа* 
народа, принимая учасше во вс*хъ важнЪйшихъ собьтяхъ его 
жизни: въ ней — вс4 его традищи старины, вЪроватя, обряды, про- 
славлетя народныхъ героевъ, бытовыя радости и невзгоды; въ 
ней, можно сказать, народъ вылилъ всю свою душу. Одияъ изъ 
посл'Ьднихъ бандуристовъ, Вересай, еще в4рилъ въ божественное 
происхождеше расп*ваемыхъ имъ пйсень и ожесточался, когда 
говорили, что он* сочинены людьми*). 

А между гЬмъ, въ последнее время чистая народная п4сня 
видимо начала извращаться и оттесняться чуждою цивилизащею, 
идущею на нее извнЪ и сверху, изъ городовъ и трактировъ. 
МЪщансво-фабричная шансонетка, всл*Ьдъ за шарманкою, гармо- 
никою и мануфактурами, стремится въ деревню и совращаетъ ея 
нан*Ъвы. Во многихъ м4стахъ народныя п4сни начинаютъ совс4мъ 
забываться пли сильно изменяться пошлыми вставками словъ и 
мелодическихъ оборотовъ, — и есть опасность, что богатый и разно- 
образный фондъ самобытнаго народнаго творчества мало по малу 
незаметно утратится безъ сл*да для общей нащональной культуры. 

И если-бы это случилось, то мы остались-бы безъ почвы для 
самостоятельнаго развития въ вокальной и инструментальной 
музык* и навсегда поступили бы въ рабство къ „европейскимъ 
фабрикантами музыки: русской душ* пришлось-бы выливаться въ 
немецкую или французскую п^сню, платя за нее звонкой монетой. 

Какъ бы легкомысленно мы ни смотрели на этотъ вопросъ, но 
нельзя забыть того, что въ основу западно-европейской музыки 
легли два главпМшнхъ фактора: григор1анское пЪше п народная 
пЪсня. На нихъ совершилось развитие полифонной и гармонической 
музыки, и хотя при этомъ изгладились н4которыя стороны народ- 
ныхъ п4сень, но все же обпцй пхъ складъ даетъ еще преемственно 
себя чувствовать въ различш стилей французской, итальянской н 
немецкой школы. Прибавимъ къ этому, что и въ самой Еврои* 
еще не вс4 народныя п^сни подверглись культурной ассимилящи; 
есть углы (въ Вестфалш, въ средней и северной Испаши [Баски], 
въ Бретани, Нормандш, Тирол*, Шотландш и нйкоторыхъ остро- 
вахъ), гд* он* сохранили свой древтй обликъ народнаго твор- 
чества и ими, можетъ быть, еще воспользуется музыка будущаго. 

Сколько неуловимой свежести и своеобразной прелести при даетъ 
народный элементъ операмъ Глинки „Русланъ* и „Жизнь за Царя*, 
или напр. народные испансше мотивы — опер* Визе „Карменъ"! 

*) Л. Л. Русоеъ. „Остапъ Вересай, одивъ нзъ послйдннхъ кобзарей мало- 
русские—Записки ю. з. отдела географическаго общества. Т. 1. Шевъ. 1874. 
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Повндимому, эпоха наивнаго самобытнаго народнаго творче- 
ства совершила у насъ полный свой цнклъ и, выразивъ въ п!>сняхъ 
все разнообразге и богатство русскаго духа, его вкусы, стремлетя, 
чувства и склонности, пришла къ естественному концу. Новыя 
в*сни уже не творятся, а если — временами — и складываются на 
новый текстъ, то или изъ оборотовъ старыхъ п4сень илп иодъ 
снльнымъ вл1яшемъ современной музыки. Теперь почти уже н4тъ 
гЬхъ старыхъ п*Ьвцовъ-сл1шцовъ, которые съ величайшимъ ува- 
жешемъ передавали изъ рода въ родъ слова и напйвы старинныхъ 
иЬсень, часто даже не понимая отдельный ихъ выражешя. Еще 
недавно, сельская полищя разгоняла появлявшихся на сельскихъ 
ярмаркахъ этихъ посл4днпхъ „изъ могиканъ* народнаго п4сеннаго 
культа. Да и поводы „творить и съ мпновашемъ историческнхъ 
моментовъ самостоятельно-народной жизни (его эпоса), невиди- 
мому, прошли безвозвратно. 

Теперь настало время для нашихъ культурныхъ слоевъ пре- 
емственно принять музыкальное наслпдге отъ народа п продол- 
/ жать развипе его творчества въ формахъ культурнаго нащо- 
нальнаго искусства, пользуясь элементами, выработанными исторгей 
н гетемъ всего народа. — Потомкп, продолжаюшде работу пред- 
ковъ, идутъ зпередъ, богагЬютъ; начинаюпце же свою работу 
съизнова, небрежно бросая сделанное до нихъ ихъ отцами, не 
выбьются изъ бедности и рабскаго подражашя нностранцамъ, у 
которыхъ навсегда останутся въ опеки. Поэтому, весьма важно 
сохранить насл*Ьд1е народа отъ забвешя п принять его элементъ 
въ нашу культурную работу. 

А для этого, прежде всего надо устныя традищп переложить 
въ письмена, а напйвы — въ наши ноты п такты. 

Это серьезная и не легкая задача, которую до спхъ норъ 
разрешали не вполне удовлетворительно. 

Прежде всего, въ начал* этого стол4т1я выдвинулись впередъ 
большею частью исевдо-народныя н'Ьсни, въ роди: „Вотъ на 
пути село большое", которыя, на ряду съ сочпненнымъ Варла- 
мовымъ „Краснымъ сарафаномъ" и „Соловьемъ" Алябьева п т. 
п., выдавались у насъ и за границей за настояшдя „ап'& паНо- 
паих гизвев". Если же попадались болЬе близше къ народу 
напевы, то записывали ихъ не точно и окончательно сглажи- 
вали гармонизащей особенности народной музыки. Еще въ пзданш 
Ирача (1806 г.), хорошаго музыканта п съ любовью относив- 
шегося къ народной п'Ьсн'Ь, мы впдимъ болЪе половины п*Ьсень 
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подд4ланныхъ или извращенныхъ писарскою цпвплизащею и совер- 
шенно сглаженныхъ современною гармони защею. 

Бол4е точною укладкою пЪсень въ наши ноты, п прнтомъ 
п^сень действительно народныхъ, самобытно раси-Ьваемыхъ въ 
деревняхъ, стали отличаться только поздн'Ьйппе сборники, л4тъ 
40 тому назадъ. — Много хорошихъ наи-Ьвовъ и бол*е старательно 
уложенныхъ въ ноты попадается уже въ сборникахъ великорус - 
скихъ п4сень Вильбоа, Кашина, Стаховича и др. — Еще большею 
тщательностью въ записи отличаются поздн'Ьйппе сборники Бала- 
кирева, Римскаго-Корсакова, Прокунина (ред. Чайковскаго), Мель- 
гунова, Рубца, Лисенко и др. 

При этомъ выдвинуты были впередъ п некоторые приемы 
укладки и гармонизащи народныхъ пЪсень, напрпмЪръ — невозмож- 
ность сохранешя въ нихъ нашего однороднаго такта, требовате 
отъ напйвовъ строгаго дгатонизма, а для придашя имъ внйшняго 
вида старины (архаизма) — гармонизащя ихъ въ средне-в*Ьковыхъ, 
западно-церковныхъ ладахъ. 

Втечете настоящаго труда мы не разъ выставляли на видъ, 
что требовашя эти не могутъ быть названы безусловными, что 
они допускаютъ отступления, составляя бол4е внешние признаки,— 
что въ народномъ творчеств* главное — внутренняя оршнизацгя 
натъвовъ, ихъ складь мелодическш и ритмическги, особенности въ 
направлеши движешя, разр4зовъ и концевъ пйсень, часто состав- 
ля ющпхъ въ нашихъ глазахъ незамкнутую п*Ьсню (часть ея иди 
перюдъ) и въ отсутствш строго-нроведенныхъ принциповъ тоники 
и тональности въ современномъ смысл*. Народъ им'Ьетъ къ тому- 
же свой „народный тактъ", съ собственными отделами и акцен- 
тами, не укладывающимися въ нашу тактовую систему. 

Эти техничесше пргемы, свойственные вообще квинтовой 
эпох*, — не говоря уже объ эстетическомъ и культовомъ значе- 
ши народной музыки, — побуждаюсь насъ признать въ принцип*, 
что всякая укладка народной тъсни въ наши ноты и так- 
ты есть начало излиъненгя ея, начало процесса переработки ея 
или, если можно такъ выразиться, есть переводъ ея изъ старин- 
паю языка на нашъ современный общш музыкальный языкь, при 
чемъ переводъ можетъ быть болЪе или мен4е удачнымъ, смотря 
по таланту переводчика. 

Во 1-хъ). Мы укладываемъ иАсню въ „темиерованные" интер- 
валы, т. е. въ друпе тоны противъ тЬхъ, которыми поетъ народъ, 
что значительно ослабляетъ энерпю, ясность, благозвучхе и выра- 
зительность народнаго п*шя. Совершенно точно записанный 
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напЪвъ, съигранный на фортетано, не удовлетворяетъ п'Ьвца изъ 
народа; онъ находить каия-то перемены, что-то „такъ, да не такъ", 
чего онъ не можетъ выразить. Притомъ, мы заковываемъ н*сню 
въ неизменные тоны, тогда какъ—въ народномъ исиолненш — интер- 
валы, въ интересахъ выразительности, могутъ меняться, изъ пиеа- 
горейскихъ делаться естественными и т4мъ слегка окрашиваться. 

Во 2-хъ). Укладка въ нашъ тактъ съ черточками вносить въ 
народную п*сню фиктивные акценты такта, не р^дко нарушая 
собственные акценты народнаго пЪтя, что не всегда устраняется 
и переменою такта. 

Въ 3-хъ). Придавая народной пйсн* гармоническое сопро- 
вождеше, не свойственное всему першду одноголосной (гомофонной) 
музыки, мы — очевидно — производимъ смЗшгете разныхъ стилей, 
подобно тому, какъ если бы древне-греческимъ храмамъ мы при- 
давали готичесюя украшешя. 

Поэтому необходимо признать, что подлинное возстановлете 
народной п^сни достижимо только при условш нолнаго воспро- 
изведешя ея въ томъ самомъ вид*, какъ она поется въ народ* 
(соло пли хоромъ, мужскими или женскими голосами, со сло- 
вами, безъ всякой гармотн, п, если можно, то съ обстановкою, 
при которой поется п4сня или въ которой она составляетъ 
часть обряда). Это возможно лишь на сцен*, въ костюмахъ, 
среди бытовой обстановки народной драмы. 

Что же касается переложетп пйсень съ гармоническимъ сопро- 
вождешемъ на фортетано, то это прямо — переводь илъ комментарш 
народной п*сни для салона современная музыканта. Это — салонно- 
народная п*сня, бол*Ье или мен'Ье талантливо комментированная ея 
арранжировщикомъ или какъ-бы реставрированная старинная кар- 
тина, украшенная по готовому рисунку современными красками, съ 
подделкой подъ старину, и вставленная въ затейливую раззолочен- 
ную раму. За переводчикомъ или реставраторомъ остается личная 
. заслуга — бол*е или мен*е талантливо подделаться подъ старин- 
ный ладъ (не нарушая основнаго рисунка) и произвести вещь, 
способную нравиться современной публик'Ь. 

Поэтому, изданные досел* сборники русскихъ народныхъ 
пЪсень было-бы в*Ьрн*е назвать я комментар1ями къ народнымъ 
пЪснямъ" такого-то музыканта. Особенно красивы, въ этомъ отно- 
шение комментарш — сборника Балакирева, отчасти Римскаго-Кор- 
сакова, некоторые номера въ сборникахъ Лисенко, Рубца, 
Прокунина (ред. Чайковскаго) и др. Наиболее приближаются къ 
народному стилю, на нашъ взглядъ, комментарш Мельгунова, 
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всл*Ьдств1е того, что имъ принять способъ сочеташя разныхъ 
вар1антовъ п4сни въ вид* гармоши (полифоническое или контра- 
пунктическое сопровождете, основанное не на аккорд ахъ, а на 
голосоведенш). Не мало удачныхъ гармоннзащй народныхъ п^сень, 
въ вар1ащонной форм*, можно также встретить въ сочинетяхъ 
Мусоргскаго. Самостоятельно и вполне музыкально-переработан- 
ные народные напевы мы встрЪчаемъ лишь въ операхъ Глинки 
и Даргомыжскаго, отчасти въ нйкоторыхъ номерахъ оперъ 
Римскаго-Корсакова. 

И однако-жъ этотъ процессъ переработки, начинающейся съ 
укладки п*сни въ нашу нотную и тактовую системы, неизб'Ь- 
женъ, составляя начало ассимиляцш народно-музыкальныхъ эле- 
ментовъ въ культуру образованныхъ классовъ Росаи. 

Мы не только не возстаемъ противъ этого процесса, а, 
напротивъ, признаемъ его полную ращональность, естественную 
необходимость, — и ставимъ талантливую переработку пЪснп въ 
заслугу ея комментаторами 

Главный вопросъ зд^сь въ томъ, чтобы определить харак- 
терныя черты русской народной музыки и, по возможности, 
ввести ихъ (ассимилировать) въ культурно-нащональной музыке, 
для установлетя русскаго нащональнаго стиля, какъ къ этому 
стремятся въ живописи, отчасти въ архитектур*. Руссшй орна- 
ментъ, руссмй пейзажъ, руссйя бытовыя и историчесыя сцены, 
руссшй рисунокъ и колоритъ — все это возможно въ сред* 
пластическихъ искусствъ, цЬликомъ или частями воплощающихъ 
русскую жизнь и русскую душу. Тоже самое возможно, и 
должно быть, п въ музык*. „РусскШ человЪкъ иначе чув- 
ствуешь, ч4мъ иностранецъ " , писалъ Глинка изъ Парижа, а 
потому и музыкальныя выражешя его чувствъ будутъ стремиться 
къ иному воплощенно, а для этого есть готовые матер1альные 
элементы: пр1емы народнаго творчества въ музыки, въ его п'Ьсняхъ 
и укладке ихъ, отличной отъ современной западно-европейской 
укладки. 

Разъ допустивши переработку народной н4сни, какъ необхо- 
димое услов1е развит1я русской нащональной музыки, мы прибавимъ 
лишь несколько общихъ замЬчанш но вопросу ея гармонизацш. 

Несомн4нно, что гармонизащя въ древнихъ дгатоническнхъ 
ладахъ безъ вводныхъ тоновъ (когда ихъ н*тъ въ самой п^снЬ) 
придаетъ народному нап4ву внйшшй видъ старинности въ гла- 
захъ современника. Но при этомъ было-бы, ни начемъ не основан- 
нымъ, педантизмомъ — непременно требовать п строгаго соблюдешя 
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дравнлъ западно-церковныхъ среднев"Ьковыхъ ладовъ (ШгсЪеп- 
1опаг1еп). Мы видели, что изъ 12 возможныхъ разр'Ьзовъ д1атони- 
ческнхъ октавныхъ звукорядовъ въ древней Грещи употребляли 
преимущественно 5, 6, 7, а въ средше вика въ Европ* и въ 
Византш 8 ладовъ. Употреблялись они въ средше в*ка для поли- 
фонической музыки преимущественно; переходъ же къ аккордной 
музыки сопровождался введешемъ новой терцш, вводнаго въ 
октаву тона (большой септимы) и постепеннымъ сл1яшемъ всЬхъ 
презшихъ ладовъ въ два октавныхъ лада, мажоръ и миноръ. 

Поэтому, употреблеше аккорд овъ для сопровождены народной 
висни должно быть, по возможности, ограничено и умеренно; 
гораздо бол'Ье соответствуете народному складу сопровождеше 
рисункомъ мелодическимъ, контрапунктическимъ (безъ излишествъ, 
конечно, п подчиненнымъ главному напеву), которое въ то же 
время свойственной эпох* д1атоническихъ ладовъ. Дал*е, — ничто, 
невидимому, не препятствовало русскому народу употреблять раз- 
резы звукоряда съ полной свободой, какъ въ мелодпческомъ 
складе, такъ и въ ритмпческомъ, въ которомъ онъ тоже сохра- 
нилъ за собою большую свободу, ч±мъ современная музыка. При 
этомъ, онъ могъ сходиться съ разрезами ладовъ и средне-вйко- 
выхъ и древне-греческихъ. 

Приведемъ примЪръ. 

Въ сборник* Балакирева, № 1, помещена пйсня весьма 
старинная („Не было в4тру а ) въ пред'Ьлахъ одной квпнтк, 
начинающаяся и кончающаяся на тон* Б. Гармонизаторъ нри- 
зналъ ее въ фрипйскомъ ладу (по Глареану — доргёскомъ) , и 
потому ввелъ въ свою гармонизащю простое 8ь 

(I). Е. Г. О. А. Н. С. Б*). 

Такъ ноступплъ и Чайковсюй (№ 50 сборника). На это, между 
прочимъ, указывалъ и Ларошъ, какъ на особенность гармонпза- 
цш, притомъ совершенно правильную (но его мн1>тю) для русской 
народной музыки. НоМельгуновъ, на основанш пзучетя вар1антовъ 
этой н'Ьсне, пришелъ къ заключению, что народъ въ ней испол- 
няете не натуральное 8г, а Вг-ЪемоИ (см. предислов1е къ его 
собрашю русскихъ пЪсень. Выпускъ 1). Тогда означенный ладъ 
представится намъ уже не фриййскимъ, а транспонированнымъ 
древне-гиподорШскимъ, именно: 



*) Но разрт>зъ этого лада былъ въ О, которое и составляло какъ бы 
тонику, а не Р, игравшее скорее роль доминанты. 
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квинта. квинта. 

Стало быть, вародъ п4лъ по древне-греческому разрезу. Но какъ 
онъ взялъ изъ этого звукоряда только 4 нижше тона, 

(С) Ь. Е. Г. а., 



п нриставилъ къ нимъ внизу С, то точное опредйлеше лада изъ 
одного только нап4ва невозможно. Будь это квинта изъ гиполи- 
дШскаго лада, тоника была бы въ нижнемъ тон* С. Съ другой 
стороны, будь это нижняя квинта гиподоргёскаго лада 

Б. Е. Г. О. А., 



то явился бы и тонъ А въ роли доминанты, — а натгЬвъ вовсе не 
имтть этою тона и балансируетъ между крайними тонами тет- 
рахорда (кварты) Б — О. Стало быть, тутъ нгьтъ никакою опре- 
д)ьленнаьо лада, ни средне-вгъковаю, ни древне-ъреческаго, а есть 
только тетрахордъ съ приставочнымъ внизу тономъ. Кашя же 
правила вы дадите для гармонизащи тетрахорда и откуда ихъ 
взялъ Ларошъ, назвавппй упомянутую гармонизащго „правильною"?— 
Н'Ьтъ тутъ никакого правила. Можно только сказать, что простое 
8г звучитъ въ гармонш лада I) — В бол*е „архаично", „р*Ьзко а , 
„не привычно", ч-ЬмъЗ! ЬетоИ. Но при простомъ 81, по „правилу", 
должна быть тоника (конецъ), разр*зъ въ 6, а не въ В. Тотъ 
же почтенный музыкальный критикъ указывать, какъ на правило, 
на конечный тонъ п4сни, который якобы долженъ обозначать 
собою ладъ напева. Но мы видели на многихъ примЪрахъ, что 
это правило, соблюдавшееся въ западно-церковныхъ ладахъ, часто 
не соблюдается въ русскихъ народныхъ п'Ьсняхъ. Концы ихъ 
бываютъ — и на доминант*, и на секунд*, а иногда какъ-бы на 
терцш звукоряда; концы большею частою не совпадаютъ съ нача- 
лами, а тоника, часто обозначенная не ясно, вступаетъ какъ бы 
въ борьбу съ устоями другихъ тетрахордовъ, такъ что мы вынуж- 
дены были ввести термины, бол*е подходяпце къ народной музык*: 
основной тонъ, начальный, конечный, центральный, устой, полу- 
устой и т. п. Наконецъ, звукорядъ п'Ьсни весьма нередко вовсе 
не даетъ полныхъ элементовъ лада, а только часть его, въ вид* 
кварты, квинты или гептахорда, составленнаго изъ вошедшихъ 
другъ въ друга квартъ съ своими центрами и устоями. Поэтому, 
педантическое примкнете правилъ западно-церковныхъ ладовъ 
при гармонизащи русскихъ народныхъ нап"Ьвовъ мы считаемъ ни 
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на чемъ не основаннымъ. Они могутъ быть временами съ усп*хомъ 
нрим*няемы, — вотъ все, что можно сказать по этому вопросу. Не 
нужно притомъ забывать, что эти церковные лады и гармотя — 
вещи не вполне однородный; вакъ только гармошя (аккорды) 
стала развиваться, церковные лады стали стушевываться и прев- 
ращаться въ мажоръ и миноръ. 

Обратимъ также внимаше на следующее обстоятельство. 

Бъ новыхъ ладахъ: мажор* и минор*, къ которымъ мы нричп- 
слимъ и средшй между ними мажоръ-миноръ (МоН-йиг ОезсЫесЬ!;, съ 
мпнорнымъ трезвуч1емъ на субдоминант*, напр.: с — е — #, С — аз — с, 
%— Ь — (1), мажорныя трезвучия оказываются на сторон* верхней 
доминанты, а минорныя — на нижней, — и наоборотъ: въ старыхъ 
ладахъ, на сторон* верхней доминанты оказываются минорныя 
трезвуч1я, а на субдоминант*, большею частш, мажорныя трез- 
вуч1я; а именно: 

Трезвуч1я. 

Старые лады. Субдоминанта. Тоника. Верхняя доминанта. 

ГинодорМсюй (эолй- I — аз — с с — ее — § % — Ь — (1 

сюй). "МоИ7~ " МоН. ' МоИ7~ 

ФрипйскШ (средне- Г — а — с с — ез — % % — Ь — (1 

в*ковой дорп1ск1й). Бш\ МоН. МоП. 

1ошйск1й (среднев*ко- ? — а— с с — е — * $ — ь — й 

вой миксолид1Йск1Й). Биг. Ъиг. МоН. 



Новые лады. 
Мажоръ. 

Мажоръ-миноръ. 

Мпноръ. 



<-- -а— с^ с— е— § #— Ъ— й 

Биг. Биг. Биг. 

{ — аз — с с — е — д § — И — й 

МоП. Биг. Биг. 

Г — аз — с с — ез — § # — Ъ — (1 



МоП. МоН. Биг. 

Переходя въ главномъ разр*з* новой мелод1и въ доминанту, мы 
встр*чаемся въ новыхъ ладахъ всегда съ мажорнымъ трезвуч1емъ, 
какъ бы подымаемся по кругу квинтъ; напротивъ, — въ старыхъ 
ладахъ встр*чаемся постоянно съ минорнымъ трезвуч1емъ и вм*сто 
подъема, какъ бы спускаемся вннзъ по кругу квинтъ (идемъ 
вл*во, въ сторону бемолей); а какъ доминанта не р*дко составляла 
конечный тонъ народныхъ нап*вовъ, то, подставляя подъ нее 
минорное трезвуч1е, мы даже изъ мажорнаго лада (напр.: 1отй- 
скаго съ большой терщей) получимъ конецъ минорный; — въ 
гармонпческомъ отношенш, это какъ будто-бы соотв*тствуетъ 
общему значенш конца, какъ понижетя, въ русской народной 
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музык*, предпочитающей нисходящее движете мелодш. Следова- 
тельно, благодаря аккордамъ, въ современной музыке установился 
какъ-бы подъемъ въ середин* нап*ва и оттуда спускъ къ тоник*, 
концу. Бъ склад* же древней и народной русской музыки, 
подъемъ какъ бы составляетъ начало, отъ котораго постепенно 
идетъ спускъ къ концу, при чемъ основной тонъ занимаетъ цент- 
ральное м*сто. Отъ того мы иногда получали въ п*сняхъ тональ- 
ность звукоряда А-то11 съ основнымъ тономъ V, какъ бы тоникою, 
указывающей на соседнюю тональность 1)-то11 (внизъ по кругу 
квинтъ). — Не мен*е важно и то, что трезву^я субдоминанта у 
древнихъ ладовъ (фрипйскаго и юшйскаго) мажорныя, тогда 
какъ у нихъ же трезвучтя верхнихъ доминантъ минорныя, такъ 
что кончать въ этихъ ладахъ выгоднее на субдоминант* (что 
опять наводить на тотъ фактъ, что при тональности звукоряда 
напр.: въ О-йиг, въ народной музык* часто является основнымъ 
тономъ, центромъ или тоникой С). Изъ этого уже видно, что 
гармонизащя въ древнихъ и средне- в*ковыхъ ладахъ придаетъ 
значительно иную окраску, ч*мъ гармонизащя въ современныхъ 
мажор* и минор*. — Но какъ основной тонъ, по своимъ гармони- 
ческимъ (частичными) обертонамъ, составллетъ всегда мажорный 
аккордъ, то потому одноголосныя или унисонныя окончашя п*сень 
должны быть приняты въ смысл* мажорнаго аккорда (трезвуч1я). 
По нашему мн*нш, нсшмемъе отв*чаютъ духу народной музыки 
такге концы, при которыхъ конечный тонъ нап*ва, всл*дств1е 
гармонизащи, оказывается терижю или квинтою къ басу въ 
аккомпанемент*. 

Не безъинтересно также то, что н*которые нап*вы въ народ* 
поются и въ мажорной и въ минорной тональности, выступающихъ 
при укладк* пхъ въ наши ноты. Наприм*ръ: въ сборник* Мель- 
гунова, № 8 и № 9 — одна и таже п*сня въ Г-йиг и въ Г-гао11; 
тоже и въ сборник* Балакирева, №№ 8 и 9, почти тождественный 
п*сни, одна въ С-с1иг, другая въ Н-то11. Нам* случалось слышать 
н*которыя плясовыя южпо-руссшя п*сни то въ мажор*, то въ 
минор*. Повидимому, Мельгуновъ желалъ отсюдавывести заключеше, 
что народъ понималъ „натуральный" миноръ, какъ опрокинутый 
„натуральный" мажоръ въ обратномъ движеши (сверху — внизъ). 

Что же касается вообще гармонизащи народныхъ нап*вовъ, 
то мы допускаемъ зд*сь большую свободу для творчества и 
таланта гармонизатора или комментатора. 

Разъ мы отняли у народной л*сни ея обстановку, ея естест- 
венные интервалы, лишили ее ясности, благозвучхя, простоты и 
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выразительности исполнетя, мы вынуждены, полученный экстракта — 
или остовъ какъ бы засушеннаго растешя — оживить богатыми 
рессурсамн нашей современной музыки. Въ этомъ оживлеши нуженъ 
большой тактъ, чтобы не затемнить ясности и простоты кон- 
струкцш песни и чтобы ея внутреншя красоты, по возможности, 
рельефнее подчеркивались нашей гармонпзащей. Простота, све- 
жесть, умеренность и оригинальность въ рисунке сопровождетя 
дадутся только русскому музыканту, и редко — иностранцу. Иногда 
1гкня даже вовсе не допускаетъ сплошной гармонизащи, а лучше 
подойдетъ подъ какую либо простую педаль, тянущуюся или 
разбитую. Н4тъ ничего более прозаичнаго и тяжелаго, какъ 
подставление аккорда подъ каждую ноту народнаго напева, — что, 
къ сожал4тю, встречается во многихъ сборникахъ песень. Точно 
д*ло идетъ о сто-пудовомъ н4мецкомъ хорал* или школярскомъ 
упражненш въ гармонизащи данныхъ мелод1й по н4мецкимъ учеб- 
никамъ. — Вообще, рпсунокъ и ритмическШ фасонъ сопровождетя 
должны всегда сообразоваться съ содержашемъ песни и значешемъ 
ея въ народномъ культе. Часто для этого могутъ служить отдель- 
ный фразы и фасоны, взятые изъ самой песни. Нередки также 
случаи, когда напевъ допускаетъ употреблеше канона, о чемъ 
подробнее будетъ сказано во второй части этого труда. 

Приведемъ также мнеше французскаго собирателя „ново- 
греческихъ мелодШ", часто напоминающихъ южно-руссшя мелодш 
и въ своемъ складе принадлежащихъ той же эпохе квинты и 
тетрахордовъ, къ которой относится и русская народная музыка. 

Бурго-Дюкудрэ*), по поводу укладки ново-греческихъ мелод1й 
въ наши ноты и такты, говорить: „собранныя нами мелодш отли- 
чаются гибкостью мелодическихъ оборотовъ (сопЪоига) и незави- 
симостью своего течетя (а11иге). Оне поражаютъ, какъ со стороны 
ритма, такъ и со стороны ладовъ (тодез). Часто, чтобы перевести 
эти ритмы на ноты, мы должны были въ одной и той же песне 
менять такты. Таюе ритмы, хотя и неправильны, но естественны; 
даже самая неправильность придаетъ имъ нечто особенно выра- 
зительное. Ихъ существоваше до такой степени тесно связано 
съ музыкальною мыслью, что последняя потеряла бы свой харак- 
теръ и свою прелесть, если-бы кто либо попытался свести ихъ 
къ однородному такту, какъ принято въ европейскомъ искусстве. 
Мы приняли, какъ законъ, никогда не изменять ни одной ноты 



*) Ъ. А. ВоигдоиН-Бисоидгау. Мё1осИе8 рориЫгев йе Огёсе е1 й'ОпеШ. 
Рапа. 1875. Н. Ьетоше, ёйкеиг. См. предисл<ше. 
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въ мелодш ради потребностей гармоши: наоборотъ — мы застав- 
ляли гармонгю подчиняться мелодш, стараясь сохранить въ нашихъ 
сопровождешяхъ характеръ лада (тойе), къ которому относится 
мелодгя. Въ нашей работе гармонизащи, мы не запрещали себгь 
систематическая неупотребления или изб7ыатя никакою аккорда 
(другими словами, Бурго-Дюкудрэ дозволялъ себе всевозможные 
аккорды, систематически не избегая ни одного изъ нпхъ). Един- 
ственныя гармонш, которыхъ мы избегали, это ташя, которыя, 
казалось намъ, противоречат впечатленш лада, вытекающаго 
изъ мелодш. — Наши усюпя клонились къ тому, чтобы расширить 
кругъ ладовъ въ полифонической музыке, а не съуживать рессурсы 
новейшей гармонш. Мы не могли себя заковывать зъ правила 
„прошлаго" въ такихъ попыткахъ, каюя въ немъ не предприни- 
мались; если они найдутъ подражателей, то это — будетъ санкщя, 
которую можетъ дать только будущее. О, если бы намъ удалось 
убедить другихъ въ плодотворности прим*нен1я полифоши къ 
восточнымъ гаммамъ! — Музыка востока, застывшая въ исключи- 
тельномъ употребление мелодш, устремилась бы тогда въ новую 
карьеру, которую открываешь ей полифошя. А полифоническая 
музыка запада, закованная въ исключительное употреблеше 2-хъ 
ладовъ: мажора и минора, могла-бы, наконецъ, выйти изъ своего 
долгаго заточен1я. Плодомъ такого расширешя для западныхъ 
музыкантовъ явились бы рессурсы экспрессии, совершенно новые, 
и таыя краски, которыя до сихъ поръ не встречались на пхъ 
музыкальной палитр* а . — Этимъяснымъ, здравымъ понятчямъ соот- 
ветствуем весьма талантливая и элегантная гармонизащя авто- 
ромъ ново-греческихъ мелоди*. 

Думаемъ, что широкая почва, указываемая Бурго-Дюкудрэ, 
несравненно плодотворнее и для гармонизащи русскихъ народныхъ 
напевовъ, ч4>мъ разныя кабпнетныя выдумки и схоластичесш 
„правила", въ которыя желали-бы некоторые закабалить ихъ 
обработку, заранее съузивъ возможные пр1емы разными рецептами: 
не бери такого-то аккорда, не ставь д1эзовъ и бемолей въ сопровож- 
дены, строго держись западно-церковныхъ ладовъ и каденцъ, и 
т. п. — Правила никогда не заменять живаго духа творчества, а 
только заранее съузятъ приемы ассимиляцш народныхъ напевовъ, 
направивъ ихъ по указке въ ремесленную сторону, за которую 
такъ любятъ цепляться бездарные люди. 

Заметимъ также, что Римская церковь, стремившаяся къ 
централизации и владычеству надъ душами, могла настаивать на 
единообразш заключительныхъ формулъ церковныхъ ладовъ, кото- 
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рыхъ она установила 4; но въ Византш такихъ формулъ въ 
дерковномъ пиши было уже более (7); а въ свободной светской, 
русской народной музыке, где стремились скорее къ разнообразш, 
ч4мъ къ однообразно, заключительныхъ формулъ можетъ быть 
и более, притомъ и друйя, кроме употреблявшихся въ католи- 
ческой церкви. Мнойе напевы, къ тому-же, и не подходятъ подъ 
определенный типъ того или другого средневйковаго лада. 

Въ нашъ планъ не входитъ рассмотрите различныхъ пр1емовъ 
гармонизащи народныхъ несень, — и потому, ограничиваясь общими 
замечашями, мы только желаемъ рельефно выставить на видъ, 
что всякая укладка народной песни въ наши ноты, такты и 
гармонш — есть уже начам процесса переработки народной музыки, 
а разъ допустивши этотъ иринципъ, мы уже не видимъ причинъ 
изгонять изъ этихъ переложешй инструментальный вступлешя и 
ритурнели. Естественный поводъ къ нимъ подаютъ не только 
удлиненные концы, но и нередко среди напева встречающаяся 
ферматы. Притомъ же ритурнели или инструментальные „наигрыши 44 
вовсе не чужды духу народной музыки. Если они талантливы, 
умеренны, и им-Ьютъ тесную связь съ напевомъ песни и ея 
содержашемъ, то они не только не портятъ ничего, а напротивъ 
иоясняютъ и украшаютъ песню въ глазахъ современная музыканта. 

Весь вопросъ здесь — не въ схоластическихъ запрещетяхъ 
и правилахъ, а во вкус^ и талантливости арранжировщика. Подъ 
руками одного, песня выходить бледною, незначительною, подъ 
освещешемъ другого, она— та же самая песня — неузнаваема; такъ 
много значить въ этомъ деле редакщя песни, уменье изложить 
ее и осветить ея оригинальность и красоту немногими, но попа- 
дающими въ самую суть штрихами. 

Поэтому, мы ничего не имеемъ п противъ употреблешя даэ- 
зовъ и бемолей въ аккомпанементе, хотя бы нап^въ былъ строго 
Д1атоничный, если только не имеется спещально въ виду придать 
наружный видъ „старинности" и угловатости гармонической арран- 
жировке. Гармонизащю въ строго-д1атоническомъ средне-вековомъ 
ладу мы признаемъ, какъ одинъ изъ способовъ пояснешя песни 
(если она своимъ складомъ даетъ къ тому поводъ и возможность), 
но не исключительпымъ правил омъ, совершенно произвольно 
навязаннымъ русской народной музыке. 

Повторимъ то, что высказалъ и Ларошъ: „всякая гар- 
мошя для одноголосной народной песнп есть, прежде всего, 
кабинетная выдумка и никого мы не уверимъ, чтобы народъ 
когда либо пелъ свои песни съ такой плп другой гармошей". — Она 
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— специально для насъ, для нашего пониматя, ибо мы уже потеряли 
привычку слушать, понимать и ценить мелодш безъ гармониче- 
ской подкладки. Зач4мъ же обманывать себя и другихъ подделкою 
обязательно, на основаши какихъ-то правилъ, подъ церковные 
западные лады? — Если такой пр1емъ лучше отгЬняетъ особенности 
п*Ьснн, то и пользуйтесь имъ, но если вашъ вкусъ и таланта 
укажутъ вамъ друйе способы, то кашя правила могутъ васъ 
остановить? 

Мы полагаемъ, напримйръ, что для хороваго исполнешя 
народныхъ пЪсень наилучше приспособленъ способъ Мельгунова: 
самостоятельное голосоведеше въ каждомъ голосЬ, но вполн* 
подчиненное основной мелодш, не выделяющее новыхъ мотивовъ 
или оборотовъ. Напротивъ, для салоннаго или концертнаго упот- 
реблетя народной п^сни, съ сопровождетемъ фортепиано или 
квартета, могутъ бол*е удовлетворить прземы гармоническхе, аккорд- 
ные. Въ оперныхъ номерахъ процессъ переработки можетъ далеко 
шагнуть впередъ, приставнвъ къ народному напеву вторую или 
среднюю часть, или заклгоченхе для полнаго ея замыкатя, расши- 
ривъ его естественные каденцы, прибавивъ в ступ летя, промежу- 
точныя предложешя и т. д. 

Но для всего этого нельзя еще пока предложить никакихъ 
опред'Ьленныхъ правилъ: все д^ло въ томъ, чтобы въ обще- 
музыкальной форме ум4ть отт4нить, сохранить и дать выступить 
особенностямъ народ наго стиля. А это дается только талан- 
томъ, творчествомъ, а не ремесленными указками. Опытъ, время, 
привычка и совместная критика ц'Ьлыхъ поколоти, быть можетъ, 
со временемъ установятъ каше либо обпце пр1емы, которые 
нолучатъ право гражданства въ изложенш музыки съ нащональ- 
нымъ характеромъ. 
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ГЛАВА I. 

Товъ, какъ ритмическое явлете. Закон ъ перюдическихъ колебашй. Теория волны, 
вдъ основа музыкальныхъ построешй. Самомалейшая ритмическая неделимая 
единица. Ея свойства: парность, противоположность частей, подъемъ и спускъ, 
разграничительный точки (акценты). Всеобщая мировая ритмическая единица 
(парная) въ движенш т4лъ и въ см$н$ явлешй. Определен) я ритма учеными. 
Сочленеше ритмическихъ единицъ въ группы высшаго порядка составляетъ психо- 
физическую потребность чедов^ческаго организма. 

Всякая музыка есть прежде всего движете волнъ воздуха въ 
пространстве и во времени, передающееся чрезъ органъ слуха 
нашимъ нервамъ и превращающееся тамъ въ ощущешя звуковъ 
(тоновъ). Но каждое движете, чтобы быть схваченнымъ нашими 
чувствами и сознатемъ, нуждается въ изв4стномъ порядтъ. 

Рядъ правильныхъ, однородныхъ перюдическихъ колебашй 
воздуха производить ясный понятный тонъ, составляюпцй тотъ 
основной матер1алъ, изъ котораго строются музыкальные напевы, 
нелодги и гармонш. Но пусть колебатя перестанутъ быть пра- 
вильными, или пусть правильныя смешаются съ неправильными, 
или совсЬмъ сделаются неоднородными, неперюдическими, без- 
порядочными, и сейчасъ же утратится основной элементъ музыки — 
тонъ, и вместо него получится — шумъ, хаосъ. 

Тонъ — величина точная, однообразная, всегда одинаковая, 
которую съ величайшею точностью можно измерять „математически" 
я опред-Ьлять число колебашй въ секунду воздуха, его произво- 
дящего. Поэтому онъ и взятъ, какъ единица для групппровашя 
■узыкальнаго материала въ различныя построешя. 

14* 
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Цри этомъ отброшены изъ музыки так1е тоны, которые тгЬютъ 
слишкомъ быстрое колебате волнъ (бол'Ье 40000 колебашй въ 
секунду, или 20000 толчковъ въ барабанную перепонку нашего 
уха) и гЬ, которые имЪютъ слишкомъ медленное колебаше волнъ 
(мен4е 16 въ секунду, или 8 толчковъ въ барабанную перепонку). 
Так1е тоны отброшены потому, что въ первомъ случай слишкомъ 
высоше тоны уже не различаются нашимъ слухомъ, и восприни- 
маются имъ, какъ визьъ, рйзшй шумъ; а во второмъ случай— 
слишкомъ низвле тоны уже не сливаются въ одно однородное 
ощущеше однообразно-непрерывнаго тона, а даютъ отдельные 
толчки, различаемые слухомъ, и препятствуюшде образоваться 
ощущенш правильнаго тона. Поэтому въ музыки не доходятъ до 
крайнихъ предЪловъ, за которыми уже не различается тонъ, а 
для ясности воспр1ят1я тоновъ ограничили ихъ между пределами 
40 (для самыхъ низкихъ) и 4000 (для самыхъ высокихъ) колеба- 
шй въ секунду. 

И такъ, тонъ самъ по себй вноситъ уже съ собою въ музыку 
элементъ распорядка, что отражается и въ таковомъ же движеши 
въ нашихъ первахъ. 

Въ чемъ же состоитъ этотъ норядокъ? 

Въ томъ, что каждая частица воздуха въ совершенно одина- 
ковое время производитъ совершенно одинаковое, правильное 
движете взадъ и впередъ, подобно маятнику, и этимъ качанхемъ 
(невидимымъ для глаза но своей безконечной мелкости) делить 
время на совершенно равныя части или участки. Если напр. 
такихъ частей или участковъ въ секунд* оказывается 440*), то 
слухъ нашъ получаетъ ощущеше альтоваго Ъа (а'), на который 
настраивается камертонъ. 

Такъ какъ эти першдичесшя, волнообразный качашя частицъ 
воздуха иагЬютъ свои законы и особенности, которыя играюго 
важную роль въ объяснении ритмическихъ явлешй, то мы приве- 
демъ ихъ теорш вкратц*, пользуясь для этого графическим* 
изображешемъ колебашя частицъ, прпведеннымъ въ изв-Ьстномъ 
сочиненш Гельмьольца о тональныхъ ощущетяхъ**). 

*) Францу зсые акустики, считая въ волн4 каждую часть или дугу отд&ьно 
(впередъ и обратно), онредъмяютъ число колебашй этого Ьа въ 880 колебанй 
въ секунду. Нймецые-же ученые считаютъ об* дуги (волны или маятника) за 
одну, и считаютъ это Ъа въ 440 колебашй. Но какъ французский строй ниже 
нъ-мецкаго, то парижскШ каиертовъ даетъ Ьа, имеющее не 880, а 875 колебин! 
въ секунду; по немецкому термину, это составить 437 1 /* колебашй въ сежунду- 

**) Н.НеЬпНоШ. Т>\е ЬеЬге уоп <1еп Топетрйпйиодеп. 8. 38. 
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Фиг. 1. 




Положимъ точка а движется съ равномерною скоростью по кругу, 
описанному вокругъ центра с (см. фиг. 1). Если-бы это происхо- 
дило въ темногЬ, и а была огненная точка, и зритель смотрйлъ 
бы ея движеше не прямо (еп Гасе), и не сверху (какъ на бумаг*), 
а съ боку, въ направлеши лиши а Ь, то — что бы онъ увид4лъ? 
Ему казалось-бы, будто огненная точка движется сверху внизъ и 
обратно, по линш й ?; въ сущности же она д4лала-бы два полу- 
круга: одинъ, двигаясь внизъ ((I а Г), а другой, двигаясь вверхъ 
(( # (1). Маятнпкъ качается подобнымъ-же образомъ, только онъ 
д'Ьлаетъ оба полукруга на одномъ и томъ-же м^сгЬ, потому что 
сверху привязанъ, а къ низу притягивается тяжестью. Отъ того 
таюя правильныя качашя называютъ маятниковыми (репдекгИде). 
Какъ ни безконечно быстро такое качаше, оно все-таки требу етъ 
извЪстнаго времени, и какъ время мы измйряемъ пространством^ 
дишею, то для лучшаго уразум'Ьшя теорш маятниковаго качашя 
выразимъ его не въ круг*, а графически, въ вид* поступающей 
впередъ волнистой линш а х Ь у с*). 

Разсмотримъ ближе эту линш. Точка а, выведенная изъ 
равнов-Ьс1я, идетъ вверхъ и достигаетъ наивысшаго удалешя отъ 
равновЪая въ точки х\ затймъ она идетъ внизъ и возвращается 
къ лиши а Ь с, выражающей положеше ея равнов4с1я; затймъ 
иовторяетъ то же движете, только въ обратномъ смысл*. — 
Такнмъ образомъ, волна состоитъ изъ двухъ частей, равныхъ 
друтъ другу, но въ обратномъ положенш одна противъ другой. 
Точка а два раза удаляется отъ лиши равнов*С1я, то на наиболь- 
шую высоту въ х, то на наибольшую глубину въ у. Два раза 
такъ-же она ироходитъ чрезъ лпшю равнов*с1я (покоя) въ Ь и с, 
въ направлеши которой сосредоточивается притяжеше. 



*) Время мы нэм'Ьряемъ иространствомъ, какъ это видно на движенш 
солнца, луны, стр-влкв часовъ, и наоборотъ — пространство изм-Бряемъвременемъ: 
напр. говорятъ отъ а до Ь всего часъ ходьбы. 
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Если-бы это движете (которое невидимо, но понятно въ 
теорш) было неравномерной скорости, подобно маятнику *) и 
выражалось-бы звукомъ, то одна волна доставил а-бы уже следую- 
щая различ1я въ слуховыхъ ощущетяхъ: 1) въ начале — тишина, 
2) далее — ударъ; точка а движется по направлешю къ х; 3) она 
удаляется отъ центра притяжешя, стало быть замедляется, и 
звукъ слабп>етъ\ 4) наибольшей слабости (тишины) звукъ дости- 
гаетъ въ я, апогее замедлешя, поел* котораго 5) звукъ начкнаетъ 
усиливаться, потому что точка а приближается къ лиши притя- 
жешя а Ь; 6) зат4мъ звукъ начинаетъ опять ослабевать и дости- 
гаешь апогея слабости (тишины) въ #, после чего 7) всл4дств1е 
приближешя точки къ лиши притяжешя, звукъ опять усиливается. 
Поэтому, для глаза такая звуковая волна представила-бы не 
только кривую линш изъ двухъ равныхъ частей, но и лиюю не 
одинаковой толщины, примерно такую: Фиг. 2. 




Для слуха, въ ней было-бы нарасташе и ослаблеше звука, 
два м^ста нансильнейшаго звука (акцента, въ а и Ь;, и два 
места напелабейшаго звука (въ х п у). Следовательно, въ самомъ 
свойстве волны заключается уже необходимость двухъ частей 
ахЬ п Ъус, равныхъ между собою, но въ обратномъ порядке, и 
для обозначения ихъ необходимы четыре акцента: два сильныхъ 
и два слабыхъ (почти равныхъ тишине); сильные отделяютъ одну 
часть отъ другой, а слабые подразделяютъ каждую часть на два 
участка противоположная движешя. Но какъ первый толчекъ, 
сдвинув или частицу, производить наисильнейшее впечатлите 
(действуя на свеж1й нервъ), то акцентъ а будетъ намъ казаться 
сильнее акцента Ь и тишина х будетъ казаться намъ тише тишн- 
ны у. А однажды сложившаяся единица впечатления будетъ ухе 
легко повторяться, по яапоминашю, и въ следуюпце моменты. Въ 



*) Таково оно и есть въ прпродт», ибо точка а, оставаясь неподвижною 
въ м'Ьст'Б покоя, находится оодъ равнымъ притяжешемъ и отталкивашемъ, но 
удаляясь отъ а по дуг* круга, частица удаляется отъ центра притяжешя, I 
потому замедляется въ движенш, п ваоборотъ, приближаясь къ центру притяже- 
нЫ, ускоряется въ движенш. 
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этой единице дв4 части; это единица — парная, въ коей акценты 
первой части рельефнее акцентовъ второй части, и по сил 4, и по 
слабости. 

Стало быть, въ волн! или въ правильномъ маятниковоагь 
качашй частицы заключаются уже вс4 основные музыкальные 
элементы: эти качашя даютъ — при быстромъ повторении музыкаль- 
ный тонъ, и въ то же время каждое изъ качашй представляетъ 
какъ-бы безконечно малую „ритмическую ячейку", изъ которой 
развиваются самыя сложный музыкальный сочеташя. Устройство 
волны даетъ указашя на основные законы музыки: симметрию и 
противоположность. Части волны равны между собою, но распо- 
ложены въ обратномъ или противоположномъ другъ другу порядки 
и только обЪ вм4сгЬ составляютъ ц*лое. 

Организащя движешя въ изв'Ьстномъ порядке, или по извест- 
ному плану, начинается такимъ образомъ съ самомалййшихъ 
атомовъ и продолжается въ форм* разнообразныхъ и все болЬе 
усложняющихся сочеташй, но съ сохранешемъ основнаго плана 
распорядка, указаннаго въ организации безконечно-малой волны 
качан1я частицы. Такой парной единицей (волны, состоящей изъ 
двухъ качашй) мы измЪряемъ тоны и узнаемъ, что 440 качашй 
въ секунду даютъ альтовое Ьа (а'), 220 качашй — басовое Ъа (а), 
а 880 качашй — высокое сопранное Ьа (а*) и т. д. 

Отличая басовое Ьа отъ альтоваго и сопраннаго, мы воспри- 
ннмаемъ нашимъ слуховымъ аппаратомъ, такъ сказать „отЬлесен- 
ныя а пли „материализованный" цифры въ видЪ тоновъ различной 
высоты (различной скорости движешя волнъ воздуха). 

Такъ какъ въ природ* р*Ьдко встречаются всЬ услов1я для 
правильнаго волнообразнаго движешя частицъ, то музыка вынуж- 
дена была производить свои тоны искусственно, въ голосЬ и 
инструментахъ. Но при сочеташяхъ тоновъ необходнмъ известный 
нхъ распорядокъ. То самое, что безпорядочный шумь относительно 
правильнаго тона, то и хаосъ относительно ритма. 

Ритмъ есть прежде всего порядокъ, организащя движешя по 
какой либо систем* или принципу, плану. А для этого прежде 
всего нужна „единица", или аршинъ, которымъ можно было-бы 
отмеривать равныя и одинаковый части времени. 

Изъ тоновъ мы строили въ первой части нашего труда — 
трихорды, тетрахорды, пентахорды, гексахорды, гептахорды и 
октавы, т. е. древше, средневековые и новейнпе лады, а уже 
изъ этихъ переходныхъ органпзащй строились музыкальные напе- 
вы (мелодш). 
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Но тамъ мы обращали внимаше только на взаимны* отно- 
шешя тоновъ по ихъ высопт, сродству и относительному господ- 
ству. — Теперь намъ нужно разсматривать отношешя тоновъ по 
времени ихъ продолжительности, по ихъ сил* (акцентамъ) в 
по сочетатю въ части, а частей въ одно цЬлое. 

Это и составить ритмическую сторону народной музыки. 

Бакимъ же „аршпномъ" мы станемъ мерять движете тоновъ 
во времени? Если-бы каждый бралъ какой ему угодно аршинъ, 
то одинъ другого не понималъ-бы. Къ счастаю, въ природ* дана 
уже одна общая, готовая „единица" или „аршинъ" для изм*ре- 
тя порядка въ движенш тоновъ и ихъ сочетатяхъ. Это та самая 
единица, которую мы нашли въ волнообразномъ движенш безко- 
нечно-малой частицы и которая, по своему внутреннему устрой- 
ству (организацш), составляете для челов4ческаго организма одну 
общую, мгровую единицу для пзмЪрешя всЬхъ движетй въ при- 
роде и во вселенной. 

Въ сущности, это — психическая единица, присущая нашей 
нервной организации. 

Всякое движете, какъ безконечно-малое , такъ и безко- 
нечно-великое, составляетъ проявлете силъ природы, постоян- 
но д4йствующихъ, и нашъ психпческШ организмъ схватываетъ 
его только ритмически, т. е. при пзвЪстномъ порядке соче- 
тан1я частей. Напр. день и ночь. Вотъ парная группа изъ 
двухъ равныхъ и вмЪстЪ противоположныхъ частей: св*тъ н 
отсутств1е свита. Въ ней два сильныхъ, но противоположныхъ 
акцента: полдень п полночь. Солнце, описывая дугу, въ полдень 
стоитъ въ наивысшей точк* (зенпт4); въ полночь — въ обратной 
наивысшей точки на другомъ полушарш; два слабыхъ акцента: 
восходъ и заходъ солнца. Но все это такъ „кажется" нашимъчув- 
ствамъ, такъ „кажется" человеку, живущему на земномъ шар*; вн* 
этихъ услов1й, объективно, такой порядокъ можетъ представляться 
инымъ. Поэтому, движете во вселенной представляется человеку 
ритмическимъ, въ коемъ единица — сутки, составленный изъ пары 
(день и ночь) илп двухъ равныхъ, но обратныхъ (противополож- 
ныхъ) частей. Изъ этой единицы — сутокъ — мы составляемъ недЪлп, 
изъ недель — месяцы, изъм4сяцевъ — годы, изъгодовъ — в*ка и т. д. 

Ходьба человека (правая нога и л!>вад, правая и д^вая), 
б1ете пульса (приливъ и отливъ крови), дыхате легкихъ (при- 
токъ п выдыхате воздуха легкими) и т. п., — все это также пред- 
ставляется намъ „ритмическимъ" движетемъ, въ коемъ единица 
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парная и есть моменты высппе и визппе, безъ чего нельзя было- 
бы отличить одну пару отъ другой. 

Жизнь природы вокругъ насъ также ритмична: годъ состав- 
ляется изъ постоянной смены: л4та — осенью, зимы — весной; два 
акцента въ году: самый долпй день лйтомъ и самый короткш 
день зимою. Сменяются и цвета растеши, деревьевъ, неба; сме- 
няется и температура воздуха. 

Словомъ, ритмъ есть, прежде всего, известный распорядокъ 
„движешя частей" во времени, или расположешя частей въ про- 
странстве. Въ первомъ случае является ритмъ музыкальный, во 
второмъ — ритмъ архитектонический. 

Определеше ритма, наиболее простое и ясное, мы встр-Ь- 
чаемъ у древняго греческаго философа Аристоксена. „Если, гово- 
рить онъ, видимое нашимъ глазомъ (или воспринимаемое нашимъ 
чувствомъ) движете — такого рода, что наполняемое имъ время 
(или пространство) можетъ быть разделено въ какомъ нибудь 
определенному легко узнаваемомъ порядке на единичныя мелшя 
доли (или части, отделы), то это мы называемъ ритмомъ". 

Р. Вестфаль*) выражается объ этомъ предмете такъ: „ритмъ 
возможенъ лишь тамъ, где есть движете, и если время, напол- 
ненное этимъ движетемъ, разлагается на татя ощутимыя части, 
въ посл4доваши которыхъ замечается определенный норядпкъ. 
Въ поэзш, ритму подлежать слова, въ музыке — звуки, въ орке- 
стике (пляске) — телодвижения, нричемъ самое движете представ- 
ляетъ какъ-бы матер1алъ, а ритмъ — упорядочиваюшдй его фор- 
мальный элементъ, нечто совершенно независимое отъ сущности 
слова, звука и телодвижетя". 

Наиболее близкШ къ нашей природЬ ритмъ, это — дыханге. 
Выть можетъ, когда нибудь будетъ открыта связь между вдыха- 
шемъ свежаго воздуха (кислорода) и выдыхашемъ негоднаго, въ 
томъ смысле, что во время носледняго какъ-бы мгновенно пре- 
кращаются процессы окислетя (обмена вещества) и нервы наши 
становятся не чувствительными, не воспршмчивыми, а въ следу- 
ющее мгновеше опять становятся способными къ воспр1ятш 
(регсерйоп). Такая прерывчатость въ действш нервовъ, быть 
можетъ, и производить ту перемежающуюся смену раздражешй, 
которая представляется намъ ощущешемъ ритма, или времени, 
подйленнаго на части точками и моментами тишины (паузами). 



*) К. 6. Н. \Уе8*рЪа1. Ме1пк йег дпесЫзсЬеп Бгатаикег цпй Ьупкег. 
Вй. 1—3. Ьетрг^, 1854—65. 
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Ч'Ьмъ болЪе совпадаетъ такая перемежаемость внЪшнпхъ влигай 
(реакщй) съ перемежаемостью нервныхъ воспр1ят1й, т4мъ ясн4е 
и понятнее для насъ рптмъ. 

Древше очень много занимались учешемъ о ритм*, и греки 
развили его теорш и практику до большихъ тонкостей. Аристо- 
ксенъ вид'Ьлъ ритмъ въ ударахъ нашего пульса, Цицеронъ — въ 
прерывчатыхъ ударахъ дождевыхъ капель п т. п. 

Даже въ завывашяхъ вйтра, въ шуми волнъ, если он* дости- 
гаютъ крайняго напряжешя, нередко устанавливается для нашего 
слуха известный, однообразный иорядокъ, который намъ кажется 
ритмичнымъ. А какъ ритмъ главнымъ образомъ — музыкальный эле- 
мента, то не удивительно, что напр. и Байронъ говорить: „есть 
музыка въ журчаньи ручейка, въ шелест* тростника; она слышит- 
ся во всемъ, если только слушатель им'Ьетъ уши. Земные звуки — 
отголоски музыки сферъ" (Байронъ: Донъ-Жуанъ, п'Ьснь 15, V). 

Прежнее метафизики-музыканты находили, что ритмъ, какъ 
элементъ первобытный, употреблявппйся въ глубокой древности 
даже дикими (въ танцахъ и музыки), есть низппй элементъ въ 
музыке, грубый и матер1альный, и противополагали его высшему, 
наиболее духовному элементу — гармонш, явившейся только съ 
црогрессомъ человечества. 

Но такое мните ошибочно. Ритмъ — элементъ всеобпцй, 
м1ровой. Древше, мысленно отвлекая въ напйв* отъ тональнаго 
матер1ала собственно ритмъ, считали его ч4мъ-то высшимъ, ч4мъ 
сама по себ* тональность (мелод1я). Ритмъ считался греками 
энергическимъ, какъ-бы жизнедательнымъ мужескимъ началомъ— 
замечаете Вестфалъ, — между гЬмъ, какъ тоны въ движенш своемъ, 
по требовашямъ мелодш и гармоши, представлялись древнимъ 
только матер1ей, способной къ жизни, — „женскимъ" началомъ, воз- 
буждаемымъ пзъ своей пассивности энерпею ритма (АпзЪоЫез). 

На это Шафрановъ, въ своемъ почтенномъ труд* „о склад* 
народно-русской пасенной рЪчи"*), возражаетъ: „мы едва-ли можемъ 
разделять такое мн*Ьн1е древнихъ и считать роль барабана въ 
оркестр* бол4е музыкальною, чЬмъ роль напр. флейты". 

Но такое возражеше не серьезно. Ритмъ не связанъ непре- 
менно съ грубыми звуками барабана (которые усиливаютъ только 
акценты и экспрессш псполнешя), а съ тонами вс*Ьхъ инструмен- 
товъ, въ томъ числи п флейты, и съ общимъ планомъ пьесы. 



*) Шафрановъ: о складе пародвой русской и-Ьсенной р4ши, разсматриваемо! 
въ связи съ напевами (См. журналъ министерства народваго иросв$щешя 1678. 
Октябрь и ноябрь. 1879, Апр-Ьль). 
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Это— рас поря докъ, принцнпъ п законъ, проникаюшдй всякую 
музыку, какъ въ создан ш ея, такъ и въ исполнены. Можно рит- 
мвческн расположить кирпичи, камни, разноцветный стекла, звуки, 
тоны и т. д. Но они не составляютъ собою ритма, а только 
катер1алъ, на которомъ проявляется руководящее начало, иланъ 
порядка — ритмъ. А можетъ-ли планъ или принципъ быть мате- 
р1альнымъ? — Очевидно, что это духовный, психичесюй элементъ, 
только проявляющейся на матер1альныхъ предметахъ и на мате- 
риальной единице, при которомъ является возможнымъ известный 
планъ расчленешя и группировашя частей въ одно ц^лое, удоб- 
ное для воспр1ят1я нашими чувствами и сознашемъ. 

Изъ исторш развит1я ритма известно, что такою единицею 
въ самой глубокой древности были гЬлодвижешя въ танцахъ, 
поднят1я и опускашя ногъ, вытягивашя и складывашя рукъ, 
прыжки п т. п. Въ этихъ движешяхъ былъ какой либо планъ, 
составлявши пляску; планъ этотъ самъ собою долженъ былъ 
перейти и на музыку, его сопровождавшую. А какъ первобытная 
музыка нмйла только грубыя средства въ своемъ распоряжении, 
то въ начал* она пользовалась, какъ единицею, криками, ударами 
въ ладоши, ударами палокъ или жел'Ьяныхъ полосъ другъ о друга, 
пли ударами по натянутой кожЬ, однообразнымъ тономъ, выду- 
ваемымъ въ пустой бычачШ рогъ или пустую раковину и т. п. 
Это былъ перюдъ „ударной" музыки, безъ тоновъ или съ однимъ 
и гЬмъ же однообразнымъ тономъ, а преимущественно со звуками 
(ударами), расположенными по какому нибудь плану. Разъ — два, 
разъ — два, п т. д. или разъ — два — три, разъ — два — три, и т. д. — 
вотъ уже ритмичесый мотивъ, въ первомъ случай — парный (дву- 
членный), во второмъ случай — трехчленный. Но какъ соединялись 
эти единицы въ болЬе крупныя части? — Для этого могъ служить 
прыжокъ, нарушавппй однообраз1е или устанавливавши паузу, 
перерывъ поел* нзв'Ьстнаго ряда единпцъ; или одни скачки могли 
идти впередъ, друпе назадъ; одни — вправо, друпе — вл*Ьво. Такими 
и подобными пргемами могли устанавливаться отделы, неболышя 
группы единицъ, и потомъ эти отдйлы, въ свою очередь, распо- 
лагаться симметрически. 

Словомъ, для ритмическаго плана еще мало одной непрерывной 
лиюипарныхъ единицъ(или 3-хъ членныхъ), [подобно напр. такойлинш 

I 1 1 1 1 1 1 ] 

стоящихъ рядомъ одна подл* другой. Нужны еще отделы въ этой 
л вши, для установлешя групиъ высшаго порядка и для сочленешя 
ихъ еще въ но выя, болйе сложный группы, для составлен 1я щьлаю. 
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Поэтому, чтобы получить ритмическое устройство, означенная 
дитя должна получить еще внутреннюю органнзащю своихъ 
частей, напр. хотя-бы такую: Фиг. 3. 

В 




Зд'Ьсь ц*лое — пространство, окруженное дугами А В. Оно 
состоитъ изъ двухъ крупныхъ частей а* п V. Каждая изъ этихъ 
частей, въ свою очередь, состоитъ пзъ двухъ бол*е мелкихъ 
частей а' и 6'; и, наконецъ, каждая изъ этихъ мелкихъ частей 
является парною единицею, состоящею изъ двухъ равныхъ (но 
противоположныхъ) частей х и у. Характеръ обратности или про- 
тивоположности частей сохраняется въ каждой парной групп* по 
м*р* того, какъ она подымается въ организащи высшаго порядка, 
такъ что ц*лое представляется намъ сочленною органнзащею, 
пока отвлеченною (но это и есть собственно ри#ио^), но которую 
легко наполнить матер1аломъ. Группы отделяются другъ отъ друга 
акцентами (о распре долети которыхъ въ музык* будетъ р*чь ниже), 
причемъ въ каждой отдельной группе есть свой подъемъ и спускъ, 
высшая п низшая точка, а въ ц*ломъ — одинъ общ1й подъемъ. 

Такая сочленная организащя есть потребность нашего пспхи- 
ческаго организма, который только при ней можетъ обозр*ть, 
анализировать и суммировать ощущешя, получаемый въ простран- 
ств* или во времени, п составить о нихъ свое су ждете, какъ 
общи! результатъ отд*льныхъ чередующихся ощущешй. Суждеше 
это въ безсознательномъ вид* составляетъ общее впечитмънге, а 
при перевод* его въ сознате, путемъ ассощащи идей и сравнев!Я, 
получается критическая ощънка художественности формы. Если 
употребить камень, кирпичъ, дерево и т. п., то приведенная 
выше фигура сразу даетъ планъ п разм*ры для колонпъ, фронтона, 
фасада здатя и т. п., т. е. для ц*лой законченной въ своемъ 
род* архитектурной формы*). 

*) Остроумные и далеко идуцце выводы язъ такого оостроешя приведены м> 
зам-Ъчатедыюмъ сочивевш Морнца Гауптмана: „В1е КаШг йег Нагтошк ип<1 
Ме*пк\ Ъе1рг1#, 1853. 



ГЛАВА II. 

Первыя иролвлешя ритма въ оляск*в и человеческой р-Ьчи. Гласныя и согласыыя. 
Одиосложиыл слова. Группирование слоговъ въ ритмическая единицы. Долгота и 
краткость слоговъ. Ударешя. Количественное слогочислительное стихосложевде — 
иервая вокальная музыка древности. Ритмичесые икты. Метрическое стихосложеше 
древней Грещн и Рима. Мензуральная п тактовая музыка. 

Такъ какъ намъ нужно наполнять отвлеченный организацион- 
ный распорядокъ частей (рнтмъ) спещально звуками и тонами, 
то мм прямо п перейдемъ къ проявлешю ритма въ человеческой 
Р'Ьчп, отъ которой онъ мало-по малу съ течетемъ времени отде- 
лился и перешелъ на музыкальные тоны. 

Хотя первыми проявлениями ритма въ исторш развиття чело- 
вечества мы считаемъ движешя челов-Ьческаго т*ла въ возбуж- 
денномъ состоянш (въ иляске), но отъ нихъ ритмъ почти одно- 
временно перешелъ п на ударные инструменты и первобытные 
однотонные крики челов4ческаго голоса, которые сопровождали 
пляску. Дальнейшее развит1е и совершенствовате ритма происхо- 
дило на матер1ал г Ь челов4ческаго голоса, вместе съ развилчемъ 
его речи и языка; чувство ритма участвовало какъ въ сочленеши 
р*чи (дабы сделать ее понятною и выразительною), такъ и въ 
возвышен! и ея до формы стиха съ более или менее развитою 
художественною формою. 

Крики, издаваемые первобытнымъ человЪкомъ, должны были 
заключать въ себе гласный и согласныя. Первыя, какъ теперь 
доказано, составляюсь известный музыкальный тонъ, а согласныя — 
шумъ, т. е. смесь тоновъ со звуками (смесь правильныхъ и не- 
правильныхъ колебашй воздуха). Следовательно, въ каждомъ 
крике или восклицаши (слоге) были тонъ и шумъ. Первымъ, чело- 
века выражалъ свое субъективное чувство: удивлешя, печали, 
ужаса, радости и т. п., вторымъ, онъ звукоподражалъ природе, и 
тЬмъ старался передать другому человеку поняие о предмете 
яли явлеши, его поразившемъ; напр. согласныя, входяпця въ 
корень слова громъ, во вс4хъ почти языкахъ имеютъ стремлеше 
звукоподражать грому (громъ, Ъопнегге, Боппег, Мшпйег и проч.). 
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Согласный производятся большею частью движешемъ мышцъ, 
рта, языка, зубовъ и губъ. Более глубоыя движешя, идушдя въ 
горло и дыхательные пути, нужны для произнесешя гласной, въ 
крике или восклицаши. Они составляютъ какъ-бы невольные 
рефлексы внешнихъ раздражетй на человека, тогда какъ въ 
согласныхъ онъ употребляетъ уже свою волю для того, чтобы 
очертить и характеризовать гласную звукоподражательнымъ шумомъ 
и тЬмъ передать свое впечатлите другому человеку. Оттого 
п4ше на гласныхъ (сольфеджю) и декламащя, развивающая преи- 
мущественно мышцы для согласныхъ, если пока не играютъ, то 
должны играть въ музыки почти равноправную роль. Полную 
свою рельефность и выразительность п4те получаетъ только при 
равно-тщательной выработке п4вцомъ гласныхъ и согласныхъ 
даннаго языка. 

Односложные крики уже могли служить матер1аломъ для 
ритма при сопровождена пляски. Разнообразить ихъ могли: раз- 
лич1е гласныхъ и согласныхъ, различная сила крпковъ, отъ чего 
являлись акценты (для установлешя отд'Ьловъ), различная продол- 
жительность криковъ. Но мало-по малу языкъ развивался: одно- 
сложные крики соединялись, слипались въ слова (а$§1и1ша(п'е 
ЗргасЬе), превращались въ двусложные, трехсложные и т. д. [Исто- 
р1я постепеннаго развийя языковъ не входитъ въ нашъ планъ и 
потому мы выскажемся лишь кратко объ участш ритма въ этомъ 
развитая]. 

Главная потребность при развитш языка (речи) состояла въ 
томъ, чтобы сделать его понятнымъ для другого человека, чтобы 
лучше, яснее и полнее передать ему желаемое впечатлете, чув- 
ство или представлеше. Для этого, речь нуждалась въ известною» 
распорядке, план^, — и къ ней на помощь пришелъ ритмъ. Прежде 
всего нужно было установить мерило, единицу, аршинъ. Есте- 
ственной единицей являлся слохъ, т. е. гласная, окруженная соглас- 
ными. Но если-бы все слоги были равны, то изъ нихъ нельзя 
было-бы составить единицы, которая прежде всего должна быть 
парная, т. е. состоять изъ двухъ равныхъ, но противоположныхъ 
частей съ акцентами, какъ волна. И вотъ мы видимъ, что на 
известной ступени разви-пя языковъ является такая парная еди- 
ница, состоящая изъ двухъ сЛоговъ: долгаго и краткаго. Вместе, 
они составляли одно целое, которое у грековъ называлось мет- 
ромъ, у римлянъ стопою, у музыкантовъ новаго времени тактомъ. 
Одинъ слогъ отличался отъ другого темъ, что произносился про- 
тяжнее, а другой короче. Но въ то же время образовались я 
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рааигая силы или ударешя (акценты): одннъ слогъ произносился 
сильнее, ч-Ьмъ другой. 

Какъ тонъ есть единица, составленная пзъ болйе мелкихъ 
единицъ (перюдическпхъ качатй воздуха), такъ и метръ или 
стопа есть единица, составленная изъ болйе мелкихъ единицъ 
(слоговъ). 

Мы раздйляемъ иредположеше Шафранова, что первые люди 
не столько говорили, сколько п'Ьли и говорили на расп'Ьвъ. Безъ 
этого трудно было-бы объяснить какъ происхождеше пйтя вообще, 
такъ и нроисхождеше долготы и высоты слоговъ (продолжитель- 
ности ихъ и акцентовъ). Онъ приводить слова французскаго уче- 
наго Леона-де-Рона о жителяхъ Кохинхины, которые и теперь 
говорить на расн^въ, уснащая свои односложныя слова различными 
ударешями. И вообще, мен4е культурныя (первобытныя) племена 
и въ настоящее время говорятъ съ оживленной жестикулящей и 
интонащей, который почти изгладились у культурныхъ народовъ 
для обыденной рйчи и сохраняются ими лишь для экстренныхъ 
случаевъ: р4чей ораторовъ, чтешя стиховъ, декламацш и т. п. 
Оставимъ пока безъ разбора, въ чемъ собственно состоять акцентъ — 
въ повышеши-ли голоса (на другой, высппй тонъ) пли только въ 
усиленш его (въ томъ-же тонЬ, въ род* зГогяаийо, 8&)? 

Для насъ, и то и другое одинаково даетъ ощутимыя черты 
или признаки для отдйлешя и сочленетя между собою частей*). 
Но въ филологическихъ работахъ очевидно акценту придаютъ 
значеше повышешя голоса, почему и называютъ его тоническимъ 
элементомъ, а долготу или краткость слоговъ — количественнымь 
элементомъ. 

Въ цветущее время древней Грещи мы уже застаемъ полное 
развитие метрики и ритмики на древне-греческомъ языки, какъ 
материал 'Ь. У нихъ долгота соединялась съ известными гласными, 
была къ нимъ, такъ сказать, прикована, гдЬ-бы они ни встре- 
чались; друия гласныя были коротыя. Далйе, слогъ съ большимъ 
числомъ согласныхъ былъ самъ по себ"Ь длиннее слога съ мень- 
шимъ количествомъ согласныхъ. 

Такимъ образомъ была найдена количественная м-Ьрка для 
ритмическихъ построешй: долгота и краткость слоговъ, большая 



*) Шафрановъ не признаетъ ударешя или акцента сиособннмъ служить для 
цйлей ритма, ибо оиъ ие служить м*рнломъ времени, какъ долгота или крат- 
кость, а составляет», только повышение голоса. Но этотъ вопросъ самъ собою 
разъясняется въ дальнЗДшихъ главахъ этого отдела. 
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или меньшая ихъ протяжность. И отсюда вышло количественное 
стнхосложете (слогочислительное), свойственное всЬмъ древнимъ 
народамъ: иранцамъ, ищрйцамъ, грекамъ и т. п. 

Это была первая ступень въ развили ритма, связаннаго со 
словомъ. А какъ въ древности говорили даже на расн^въ, то 
гёмъ болйе приближались къ настоящему пйшю при исполнения 
р4чи, приведенной въ известный ритмичесшй порядокъ: пасен- 
ной или богослужебной. Это и была собственно вокальная музыка 
древности, которая не знала стиховъ отдельно отъ музыки, а 
музыки — отдельно отъ словъ. Стихи непременно пелись, а не 
произносились. Да и въ настоящее время трудно заставить прос- 
толюдина „сказать" народную песню; онъ непременно начнетъ 
ее „петь". Покойный А. 9. Гильфердингъ только тогда пояялъ 
устройство русскаго былиннаго стиха, когда Евтих1евъ сталъ ему 
п4ть (а не говорить) былины; тогда оказались въ нихъ музыкаль- 
ный кадансъ и размйръ; но для этого п4вецъ должвнъ былъ 
иногда менять ударешя одного и того-же слова, вставлять новыя 
частицы, сокращать и удлинять гласныя и т. п.' 

На вокальной музыке собствепно и происходила вся истор1я 
развн'пя музыкальнаго ритма, который только въ посл4дше четыре 
века отделился отъ словъ для самостоятельной роли въ широко 
развившейся инструментальной музыке. Это отдел еше совпадаетъ 
съ введен1емъ октавной системы и темнерованныхъ интерваловъ. 

Какъ изъ тона, для создания напева, предварительно строили 
промежуточныя организащи (тетрахорды, лады), такъ изъ ритми- 
ческой единицы (пары, слоговъ, метра, стопы) строили группы 
постепенно все высшаго порядка: сначала — полустиппе, изъ двухъ 
полустиппй — стихъ, изъ двухъ стиховъ — колено или пертдъ, изъ 
двухъ перюдовъ — строфу. 

Но такая сложная организащя принадлежитъ уже известной 
ступени развиия ритма, и встречается напр. въ греческомъ мет- 
рическомъ стихосложенш; — въ древн4йшихъ же стихосложешяхъ 
она упрощена т4мъ, что нить точно определенная метра (орга- 
низованной единицы) и его место какъ-бы заступаетъ полустиппе 
(о чемъ подробнее будетъ ниже), изъ коего строятся стихи, 
першды и строфы. Наименьшая же единица — полустиппе, хотя и 
состоять изъ слоговъ, но они не организованы по какому либо 
определенному, однообразному плану для вс4хъ полустиппй. 
Таковы стихосложешя вс4хъ древн4йшихъ индо-европейскихъ 
народовъ. Сохранившееся до временъ Александра Маведонскаго 
письменные памятники отъ священныхъ предашй древнихъ обита* 
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телей восточнаго Ирана (Авеста или Зендавеста), представляютъ 
частью прозу, частью ритмически организованную форму. Въ сти- 
хотворной ихъ части, одахъ, Вестфаль нагаелъ д'Ьлеше на стихи 
п строфы. Каждые два стиха составляютъ самостоятельное дву- 
стиппе (у Грековъ — (НзйсЬоп, строфа). Вм*ст4 со стихомъ окан- 
чивается и предложеше, почему онъ им'Ьетъ самостоятельное 
значеше, и вызываетъ наибольшую остановку (запятую, паузу, 
дезуру). Стихъ въ свою очередь распадается на два полустишия, 
составляющая дв4 части предложешя, такъ что между ними допу- 
стима легкая остановка (цезура). 

Определенное число слоювъ и цезура составляли отличительныя 
свойства этой слогочислительной формы древн'Ьйшаго стихосло- 
жения. Стихъ состоялъ изъ 16 слоговъ, съ легкой цезурой поел* 
8 слога. 



12 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 

[ — означаетъ долпй слогъ, ~ означаетъ коротки слогъ]. 

Два такихъ стиха или першда составляли строфу. По мнй- 
шю Вестфаля, слоговая просод1я (т. е. разм4щен1е долгихъ и 
краткихъ слоговъ и ударешй) въ этомъ древнемъ стих* не 
была принимаема въ соображеше (а греками была принимаема). 
На грамматичесшя ударешя словъ также, повидимому, мало 
обращали внимашя (такъ -же, какъ и древше греки). Положимъ, ука- 
занный стихъ соотв4тствовалъ-бы сл4дующимъ двумъ полустиппямъ: 

о о о 

1) Выступали со всбхъ сторонъ (8 слоговъ). 

о 

2) Воины въ блестящихъ латахъ (8 слоговъ). 

Подъ низомъ мы выставили правильные, или, лучше сказать, 
однообразные рптмичесвле икты *), принявъ за единицу метръ 
изъ двухъ слоговъ: одного — съ ударетемъ (сильнаго), другого — 
безъ ударешя (слабаго, по формул* — *-). Такихъ единицъ въ 
стих4 — четыре. 



*) Ритмически иктъ есть усилеше или напряжете голоса на одномъ слог! 
въ каждой отдельной группе словъ, для того, чтобы разделить на отделы время, 
употребляемое для произнесена стихотворешя (ударъ пальца, (ИдИогшп 1с1из; 
средневековое 1ас1йв; взмахъ рукъ дирижора сверху внизъ, 1Ьеб18, прикосновеые 
палочки къ пюпитру, сильная часть такта),— происходить отъ латинскаго глагола 
„кеге", ударять, стучать ногою тактъ. Отлнч1е между иктомъ и тезисомъ М. 
Ьивву онред'вляетъ такъ: тезисъ применяется ко всЬмъ снльнымъ лремевамъ 
тахта, заключающимся въ ритмической групп*, а иктъ только къ первому и пос- 
леднему сильному времени ритмической группы. (ЬегЪу1пте хшшса1, стр. 5). 

Русская Народная Музыка. 15 
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Но д4ло въ томъ, что ударетя словъ не везде совпадаютъ 
съ ударетями метрическими, напр. въ первомъ стихи являются 
фиктивныя ударетя на слогахъ вы, со, сто (обозначены сверху 
знакомъ ), а во второмъ стих* фиктивное удареше на слоге кы. 
Стало-быть, просод1я языка и метрические акценты сталкиваются 
между собою въ этихъ мйстахъ; если соблюдать метричесюе 
акценты, то нужно нарушать ударетя словъ и делать ихъ тамъ, 
где они не должны быть по просодш языка. Поэтому, таые стихи 
не иредставляютъ правильнаго метрическаго строетя при ихъ 
произношенш; но просод!я языка легко возстановлялась при дек- 
ламащи, а еще более при п'Ьнш. Не нужно только строго соблюдать 
все метрпчесше акценты, а ударять лишь главныя слова, напр. 

Выступали со всЪхъ сторбнъ 
Вбины въ блестящнхъ л&тахъ. 

Это — въ декламащи. А въ пЬнш есть другое средство поми- 
рить просод1Ю стиха съ ритмическимъ разм'Ьромъ, именно: удлинять 
или укорачивать продолжительность слога противъ того, какъ 
онъ произносится въ простомъ чтенш. Поэтому, въ исполненш 
стиха съ музыкою, т. е. въ нети, легко исправляются его рнт- 
мичесшя неправильности или противоречия съ просо Д1ей языка, 
а иногда и вовсе оставляются безъ внимашя некоторый нарушен1я 

ЭТОЙ ПрОСО Д1И. 

Таково было въ сущности древнее слогочислительное стихо- 
сложете, встречаемое какъ у древнихъ иранцевъ (въ зендавестй) 
такъ и у древнихъ инд1йцевъ въ ихъ „ведахъ". При чтенш, оии 
не иредставляютъ метрическаго строетя, а доставляютъ только 
обшде матер1алы для ритма: одинаковость числа слоговъ въ сти- 
хахъ, д^лете стиха на два иолустиппя (большею частью изъ 8 
слоговъ) п, по всей вероятности, одинъ или несколько главныхъ 
акцентовъ. Отделялись же между собою стихи тЬмъ, что долпе 
слоги въ ихъ конце произносились съ ударетемъ или протяж- 
ностью, после чего следовала маленькая остановка (пауза, разрЬзъ, 
цезура); этимъ выделялись концы, какъ въ стихахъ, такъ и въ 
полустипияхъ. Но какъ „веды", составляя богослужебныя песни, 
первоначально пелись, то отсутегае однообразной метрической 
едипицы въ строенш ихъ стиха нисколько не мешало ритмичес- 
кому исполнетю ихъ съ музыкою, — именно музыка (т. е. пете) и 
придавала имъ нужный размеръ. У древнихъ грековъ и римлянъ 
было также слогочислительное стихосложете, но они принимали 
во внимате естественную просодш языка, т. е. въ нети соблю- 
дали долготы, связанный съ известными гласными, а грамматн- 
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чесюя ударешя подчиняли требовашямъ напевнаго ритма, акценты 
коего могли только временами не сходиться съ акцентами словъ, 
падая изредка на неударяемые слоги. Оттого, при существовали 
однообразна™ метра, ихъ стихи въ произношеши не всегда давали 
правильный ударешя слоговъ, если строго держаться ритмическаго 
акцента метра; въ пЗшш же „подлаживались" подъ коротше и 
долпе слоги текста. 

Наименьшей единицей у грековъ и римлянъ былъ кратюй 
слогь ~; продолжительность долгаго слога (— ) принимали за 
двойную противъ краткаго. 

Следовательно, ихъ парная единица или стопа составляла въ 
сущности не двухъ, а трехъ-временный метръ, состоявппй изъ 
долгаго слога (равнаго двумъ краткимъ) и краткаго; т. е. это 
была мера нечетная, которую въ нотахъ можно выразить такъ: 




Друпя меры времени, связанныя со словами, были у нихъ 
следующая: 

самая меньшая, короткая — = # ^ (одна восьмая — 7в)- 

^ ^ двухвременная, долгая— = ф (одна четверть или 2 /в). 

_^>^ трехвременная, долгая | = # 1 (три восьмыхъ — 3 /в)- 

^ ^ ^ ^ четырехвреме иная, долгая 1_ __,=^ (дв* четверти — к / в ). 

_^^^^ пятивременная, долгая ^_^^=^. ^ (пять вось- 
мыхъ — 5 / 8 )- 

Метръ, составленный изъ двухъ стопъ, назывался у нихъ 
(НросНа, изъ трехъ стопъ — 1просПа, изъ четырехъ стопъ — 1е1га- 
росНа и т. п. Ц^лый же стихъ, смотря по числу стопъ его соста- 
вляющихъ, назывался: диметръ (2-хъ стоп.), триметръ (3-хъ стоп.), 
тетраметръ (4-хъ стоп.), пентаметръ (5-ти стоп.), гекзаметръ (6-ти 
стоп.); напр. диподическШ триметръ означалъ стихъ изъ трехъ 
двухм-Ьрныхъ стопъ; диподнчесшй тетраметръ — стихъ изъ четы- 
рехъ двухм'Ьрныхъ стопъ; триподичесый диметръ— стихъ изъ двухъ 
трехм4рныхъ стопъ, и т. д. 

Греческое стихосложеше, по существу — количественное, ибо 
оно основывалось на количестве слоговъ или определенной мере 
времени для стиха; но его следуетъ точнее называть метрическимъ, 
по употребляемой имъ единице, метру, каковаго не доставало 
древнейшему слогочислительному (тоже количественному) стихо- 
сложетю. 

ГреческШ метръ совпадалъ съ просодгей языка, и долгота 
слоговъ подлаживалась у нихъ подъ ритмичесше акценты (или 

15* 
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шсты, спльныя м'Ьста). Ритмъ, какъ отвлеченный принцнпъ порядка 
и органпзащи, им4етъ свои требовашя безусловныя, математиче- 
СК1Я, какъ въ цЬломъ, такъ и въ частяхъ. Этому принципу н4тъ 
д^ла до того — подходятъ-ли въ словахъ долпе или кратше слоги, 
а равно ударешя, подъ его собственные акценты. Но съ своей 
стороны и матер1алъ можетъ подчиняться требовашямъ ритма 
только до известной степени, смотря по своимъ свойствамъ и 
конечно, прежде всего, онъ долженъ удовлетворить бол*е круп- 
нымъ требовашямъ, ч*мъ мелкимъ, детальнымъ. Напр. изъ камней 
можно созидать ритмичесшя построения, и если бы камни были 
идеально вс4 равны, отшлифованы, безъ всякихъ возвышешй о 
углублешй, и легко поддавались-бы всякой вырйзгЬ, то они могли- 
бы удовлетворить требовашямъ ритма до малййшихъ подробностей, 
не говоря уже о ц*Ьломъ. Но разъ они, по природ* своей, недо- 
пускаютъ шлифовки, легко колятся или же представляютъ замЪт- 
ныя возвышешя п углублешя, не устраняющаяся отделкою, то 
требовашя ритма будутъ ими удовлетворены въ крупномъ, въ 
главныхъ частяхъ и группахъ; но въ деталяхъ, — возвышешя, углуб- 
ления, острые или косые углы камней уже могутъ не совпадать 
съ ритмическими акцентами или сильными частями, и возвшпеше 
камня можетъ прМтись на слабую часть ритма, а углублеше— на 
сильную. То же самое происходило и съ языкомъ, какъ матер]аломъ 
для проявлешя ритма; мен'Ье совершенные, древней ппе языки 
удовлетворяли только крупнымъ требовашямъ ритма (строфа, 
стихъ, полустшше); болЬе развитые языки — гречесшй и латиншй— 
по своей гибкости, уже бол*е могли приспособляться къ требова- 
шямъ ритма въ подробностяхъ, и они ввели дальнейшее дроблеше 
частей: полустиппе делилось однообразнымъ метромъ на бол*е 
мелмя части (стопы), который въ ц4ломъ, при извйстныхъ ком- 
бпнащяхъ этихъ частей, представляли уже бол4е сложную ритмику. 
На такой борьб* требовашй отвлеченнаго ритма съ свойствами 
живаго языка, имЪющаго своп собственный требовашя (въ долгот* 
и краткости слоговъ и ударешяхъ или интонащяхъ), и обознача- 
лись дв'Ь главныя эпохи въ исторш развиты ритма музыкальнаго. 
Въ первую эпоху количественнаю слоючислительнаю стихосложе- 
нгя или вокальной музыки (ибо стихи обязательно пились) очерчены 
были только главные контуры ритма, существенный услов1я его 
проявлешя. Принимались въ расчетъ — число слоговъ и группвро- 
ваше ихъ въ крупныя части: полустшше, стихъ и строфу. — Вторую 
эпоху вокальной музыки, по отношешю къ ритму, составляетъ 
метрическое спшхосложенге древнихъ грековъ и римлянъ. Въ эту 
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эпоху все еще продолжалась борьба между требовашями отвлечен- 
наго принципа (математическаго ритма) и свойствами живаго 
матер1ала, на которомъ онъ проявлялся; живой матер1алъ (языкъ) 
оказывалъ временами сопротивлеше: такъ, нередко грамматиче- 
сме акценты словъ или долготы слоговъ не совпадали съ ритми- 
ческими акцентами или долготами. ПослЪдте размещались, точно 
бездушною паровою машиною, обязательно въ известные моменты, 
и акцентъ ритма могъ иногда падать на неударяемый или кратшй 
слогъ и обратно. Въ такой борьбе прошла вся эта эпоха, пока, 
наконецъ, ритмъ не отделился вовсе отъ живаго слова (языка) 
н не прюбр'Ьлъ полной самостоятельности въ покорной ему 
инструментальной музыке. 

Тогда наступпла третья эпоха въ исторш развитая ритма; 
„мертвый" тонъ инструмента съ точностью подчинился всЬмъ 
изгибамъ въ требовашяхъ ритма и явился музыкальный тактъ съ 
математически-размеренными мерами времени, съ большимъ раз- 
ноо6раз1емъ въ ихъ деленш на более мелюя единицы, и совокуп- 
лети въ более крупныя группы. Тогда явилась возможность и 
разнообразныхъ формъ, сочеташй и тактовыхъ построешй, и 
точнаго обозначешя нотными знаками всйхъ требовашй ритма, и 
более широкаго развийя формъ инструментальной музыки. Съ 16 
в*ка появляется вертикальная черта, отделяющая одпнъ тактъ 
отъ другаго. Это и есть эпоха тактовой инструментальной музыки, 
которая совпадаетъ и съ третьимъ фазисомъ развишя тональнаго 
элемента, именно съ развн'лемъ „гармонш", на основашяхъ октав- 
ной системы и темперованныхъ интерваловъ. 

И такъ, въ исторш развит1Я ритма мы встр-Ьчаемъ тоже, что 
и въ исторш развитая интерваловъ и мелодш. Самая древняя 
эпоха кварты (трихордовъ) совпадала съ эпохою колпчественнаго 
слогочислительнаго стихосложешя. Следующая за этимъ эпоха 
квинты (тетрахордовъ и древне-греческихъ ладовъ) совпадала съ 
эпохою метрической вокальной музыки. Новейшая эпоха „терцги" 
(октавъ, мажора и минора) совпадаетъ съ эпохою тактовой инстру- 
ментальной музыки. 

Мы называемъ при этомъ только крупные отделы въ исторш 
ритма, но въ каждомъ изъ нихъ есть свои частныя особенности и укло- 
нения, который могутъ дать поводъ къ подразделен! ю ихъ на более 
хелше отделы, или къ помЪщетю ихъ въ число промежуточныхъ, 
иереходныхъ эпохъ. Особенно выделяется въ этомъ отнотенш 
эпоха такъ называемой „мензуральной музыка", которая состав- 
ляла какъ-бы переходъ отъ метрической къ тактовой эпохе. 
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Мензуральная музыка (пишса тепвигаЦ) развилась въ средше 
в4ка, и Франко Кельискгй, живпий (по Кизеветтеру) въ первой 
половине 13-го вика, издалъ о ней спещальный трактата, на кото- 
рый потомъ ссылались и поздн4йппе авторы: 1оаннъ де-Мурисъ 
и др. Она существовала, какъ противоположность хоральному 
пйнш (пшзка р1апа или сап1из р1апиз), которое употребляло 
только двухъ родовъ продолжительности тона и было однообразно, 
тогда какъ мензуральная музыка допускала гораздо бол-Ье ступеней 
продолжительности тона и т4мъ вносила въ исполнеше разнооб- 
разге и оживленность ритма. Но стропе католики возставали 
противъ этого и, между прочимъ, пана 1оаннъ XXII издалъ буллу, 
которая порицаетъ приверженцевъ „новой школы", заботящихся 
бол'Ье о разм'Ьр* (2еК;таа8), ч*Ьмъ о нап'Ьвахъ, для чего они 
серьезное, равномерное пйте дйлятъ на части (8епиЪге\ г 1& и 
пшшпа), мелодш разрйзываютъ паузами и т. п. Мензуральная 
музыка употребляла пять ступеней продолжительности (тахша 
или (1ир1ех 1опда, 1оп#а, Ъге\ т 18, 8епиЪге\18 и пишта), для кото- 
рыхъ употребляла знаки, послужившие родоначальниками нынйш- 
нихъ нотныхъ обозначена. Кромй того, прибавочный назватя 
удлиняли тонъ, на подоб1е нашихъ точекъ у нотъ. Такъ, рго1айо 
пицог давалъ для 8еппЪгеУ18 продолжительность 3-хъ пншта, а 
ргокНо тшог — 2-хъ тшта. Для Ьгет — давала 3 зеппЬгехчз 
приставка Петрив регГесЪит, а 2 зепиЪгеуш — 1етри8 ипрегГесШт. 
Для 1оп#а давалась 3 ЪгеУ18 приставкою шойив ш^'ог, а 2 Ьге\18 
приставкою тойиз тшог. Вообще мензуральное учете, о которомъ 
въ средше вика написано множество трактатовъ, отличалось 
сложностью, запутанностью, и представляетъ для насъ лишь исто- 
рически интересъ; оно упоминается зд4сь только ради системы, 
такъ какъ именно въ этомъ переходномъ нерюд* (средн1е в*ка) 
происходило постепенное торжество требованы! математическаго 
ритма надъ живымъ словомъ, ч4шъ и подготовлялась полная побила 
современнаго музыкальнаго такта надъ древне-греческою ритмикою 
и метрикою. Победа эта ознаменовалась р4зкимъ и полнымъ 
отд'Ьлешемъ инструментальной музыки отъ вокальной, и точнымъ 
нотнымъ обозначешемъ высоты и продолжительности музыкаль- 
ныхъ тоновъ, которые болйе не имйли подъ собою готовой почвы 
въ вид* долготъ, краткостей и ударешй на словахъ и слогах*, 
свойственныхъ древнимъ языкамъ. 



ГЛАВА III. 

Раздоие между понятмши ритма и метра. Древнейшая ритмическая форма: 
параллелизмъ священныхъ книгъ азиатской древности. Библейсюй метръ. Вольный 
нетръ древвихъ стихосложешй. Русское народное стихосложеше есть слогочис- 
мтельное. Его аттрибуты: параллелизмъ, разрезы, аллитерапдл, ассонансъ, 
акцентъ. Полустнхъ — какъ наименьшая ритмическая единица или вольный метръ. 

Главная наша д'Ьль— перейти къ особенностямъ ритма рус- 
ской народной музыкн. Но эти особенности могутъ быть оценены 
только при сопоставлеши пхъ, какъ съ общею теор1ею ритма, 
такъ и съ историческими фазисами его развитая въ музыке. Тогда 
само собою определится мйсто, принадлежащее ритмическому 
складу русской народной музыки въ общей истории музыкальнаго 
ритма. А какъ русская народная музыка почти исключительно 
„вокальная", то строеше ея само собою должно подходить подъ 
одну изъ иервыхъ двухъ эпохъ количественнаго стихосложешя: 
слогочислнтельнаго или метрическаго, и не подходить къ эпохгь 
тактоваьо построенгя. 

Въ русской народной музыки ритмъ проявлялся и развивался 
на живомъ матер1алЪ русскаго народнаго языка, съ особенностями 
коего онъ долженъ былъ считаться, какъ считался съ особен- 
ностями древнихъ азаатскпхъ и классическихъ языковъ. Поэтому 
намъ необходимо, хоть вкратце, ознакомиться съ филологическою 
стороною этого предмета, именно съ прим^нетями ритма п метра 
въ древности и средше в4ка къ различнымъ языкамъ съ музы- 
кальными или точнее стихотворными (поэтическими) целями. Для 
этого мы воспользуемся готовыми сравнительными изсл4довашями 
по этому предмету н'Ькоторыхъ фнлологовъ, какъ напр. Вестфаля, 
Шафранова, Срезневскаго, Востокова, Олесницкаго п другихъ. 

Прежде всего, установпмъ бол*Ье точное различ1е между поня- 
тиями ритма и метра. 

Что и древше отличали ритмъ, какъ отвлеченное начало 
или принципъ распорядка для нашего сознашя, отъ метра, 
какъ матергальнаго для нашихъ чувствъ „аршина" или „мйрки" 
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въ живомъ слов* (безъ чего нельзя было-бы установить н рас- 
порядка), видно изъ многихъ цитатъ древнихъ авторовъ. 

Такъ, Лонгинъ и Марш Викторию выражались : „метръ 
им-Ьетъ определенный протяжешя (слоговъ); ритмъ же увеличи- 
ваетъ ихъ по произволу, такъ что часто краткость превращаетъ 
въ долготу". 

Теренцгй Варронъ говорить: „метръ есть вещество ритма, 
матер1алъ для его проявления, а ритмъ есть законъ (ге$и1а), 
который нроявляетъ себя на метр*, какъ форма на матерк". 
Поэтому, нодъ метромъ разумелись слова, текстъ п-Ьсни или сти- 
ховъ, а подъ ритмомъ — напевный складъ, распорядокъ мелод1и во 
времени (но не по высоте тоновъ). 

У Вестфаля приводится замЪчаше Квинтилгана (1п5Н1ийо 
ога№па 9. 4. § 46 — 55): „ритмичесюя стопы суть иросто группы безъ 
отношешя къ ритмуемому материалу (или тексту словъ), а метри- 
чесюя стопы суть группы (такты), наполняемый слогами". 

Ижепяоотсутствгс правилънаю метра, т. е. однообразной едини- 
цы, составленной изъ двухъ или бол^е слоговъ, съ протяжностью или 
акцентомъ наиодлежащемъмЬсгЬ, и составляетъ характерный при- 
знакъ цервой ритмической эпохи слогочпслительнаго стихосложешя. 

У нея былъ ритмъ, но не было, въ строгомъ смысл 4, метра 
или однообразно повторяющейся правильной единицы. Группировка 
частей давала только крупные отделы: строфу, делившуюся на 
два стиха, изъ коихъ каждый делился въ свою очередь на два 
подустиппя. Дал4е этого не шли, — и полустихъ составлялъ собою 
последнюю неделимую уже группу, которая могла-бы играть роль 
метра или такта только въ томъ случай, если-бы она нм*Ьла 
однообразную внутреннюю организащю. Но этого не было. Поэтому, 
чймъ древнее напевы или стихи, гЬмъ мен4е въ нихъ признаковъ 
метрическаго строешя, а есть только обпцй распорядокъ, ритмиче- 
ская группировка крупныхъ частей. Но и эта группировка можетъ 
представлять болт или мешъе правильности (или симметрш), такъ что 
стихи могутъ почти приближаться къ проз*, сохраняя однакоже въ 
общемъ черты ритмическаго плана, какой-то музыкальный кадансъ. 

Именно на этомъ рубеже между прозою и стихами, или между 
неорганизованною и начинающею ритмически организоваться р4чью, 
находится одно изъ весьма распространенныхъ построешй самой 
глубокой древности, параллелизмъ, столь свойственный ветхоза- 
ветной ПОЭ31И*). 



*) Си. Олесншдов. „Ривмъ и метръ въ ветхозаветной поэзш" (труды (иевско! 
духовной академш, 1872 г.). 
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Напр. (книга Бы/ия 2. 2): 

„И окончилъ Богъ (въ день седьмый дело) которое Д'Ьлалъ 
(5 + 5 + 6 = 16 слогов ъ). 

„И почилъ (въдень седьмый отъ делъ) которыя д^лалъ 
(3 + 5 + 6 = 14 слоговъ). 

Разсматрнвая это явлеше ближе, Олесницшй пришелъ къ сл-Ь- 
дующпмъ выводамъ: 

1) параллелизмъ встречается не только въ стпхотворныхъ, 
но п въ прозаическихъ и историческихъ кнпгахъ Ветхаго завета; 

2) не мало стиховъ съ параллельными членами встречается 
и въ Новомъ зав4гЬ, писанномъ прозой на греческомъ и еврей- 
скомъ языкахъ. Напр. (Евангел1е Матвея 10. 26). 

„Н4тъ ничего (сокровеннаго) что не открылось-бы 
(4+5 + 6 = 15 слоговъ). 

„И тайнаго (что не было-бы) узнано — (4 + 5 + 3 = 12 
слоговъ). 

3) Что параллелп&мъ встречается у всЬхъ древнихъ восточ- 
ныхъ народовъ, даже т-Ьхъ, которые имели определенную просод1Ю 
звуковъ: у египтянъ (судя но надписямъ), у индШцевъ (судя по 
кннгамъ ведъ), у китайцевъ, у древнихъ и новыхъ немце въ, и, 
наконецъ, почтя въ каждой русской народной былине или 
песне; напр. 

Что ты батюшка (свйтелъ м-всяцъ) (5 + 4 = 9 слоговъ). 
Что ты светишь (не по старому) (4 + 5= 9 слоговъ). 
Не по старому (не по прежнему) (5 + 5 =10 слоговъ). 
(Иримманге. Обращаете на себя внимавде постоянство ударешл на каждомъ 
3-мъ слог* &аждаго полустиха). 

Или: О чемъ ты девица плачешь? (3 + 3 + 2 = 8 слоговъ). 
О чемъ ты слёзы льешь? (3 + 3 = 6 слоговъ). 
(Пршпъчанге. Ударете на 4-мъ слогЬ). 

Вотъ несколько обълснешй параллелизма, привод имыхъ въ 
труде Олесницкаго. 

По Заалшюцу*), параллелизмъ есть то ближайшее, то отда- 
ленное родство въ содержанш отдельныхъ строкъ или предложешй, 
обнаруживаемое то въ строкахъ, непосредственно следующихъ 
одна за другою, то въ смешаннонъ порядке, напр. такъ, что 
первой строке будетъ отвечать содержате третьей. 

Лофтъ и Блинкь полагаютъ, что параллелизмъ явился вслед- 
ствие первоначальной неумелости речи, когда человекъ говорилъ 
разбросанными нредложешями, но параллельными съ внешней 

•) ЗааЬсЬМг. Уоп с!ег Гогш йег ЪеЪг&зсЪеп Роез^е. 
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стороны, стремясь съ разныхъ сторонъ овладеть одною и тою 
же мыслью. 

Лей (НеЪга18сЬе Роезге) объясняешь параллелизмъ изъ начала 
аллитерацш: повтореше буквъ (гласныхъ или согласныхъ), уча- 
щаясь, перешло въ повтореше д4лыхъ словъ, а со временемъ 
цЪлыхъ мыслей (предложетй, строкъ). 

Эвальдъ сравниваетъ параллелизмъ съ внутреннимъ, поэтнче- 
скимъ ритмомъ мысли (СгейапкепгЬуЙшшз), то опускающейся, то 
подымающейся, отъ чего образуется какъ-бы пляска мыслей 
(Тапг йег СгеЛапкеп), или мыслеударятельный ритмъ. 

Но таюя мн&шя и сравнешя не объясняютъ ни внутренняя, 
ни историческаго значешя „параллелизма". Это есть древнейшая 
форма выражения, свойственная наиболее древнимъ стихамъ или 
п4снямъ 1 и съ течетемъ времени ослабевающая; следовательно 
развитее ея шло обратно мн4тю Лея. Въ т*хъ библейскихъ кни- 
гахъ, где нетъ аллитеращи, весьма мало и параллелизма. Какъ 
нечто „ всеобщее", существующее въ самыхъ различныхъ степе- 
няхъ у всехъ народовъ, равно въ прозаическихъ и стихотворныхъ 
сочинешяхъ (независимо отъ того, будетъ-ли поэзгя просодическая 
или нетъ), параллелизмъ постепенно всюду слабеетъ и исчезаетъ 
вместе съ развит1емъ аналитическая движешя мысли вместо 
первоначально синтетическаго. Въ параллелизме есть нечто, свя- 
зующее прозу и поэз1ю и составляющее какъ-бы переходъ отъ 
первой ко второй. 

Олеснищпй, на основаши своихъ из следований, приходить къ 
заключешямъ: 1) что параллелизмъ не относится къ поэтическомъ 
формамъ речи; 2) что библейсюй метръ есть ничто иное, какъ 
тотъ же народный руссшй песенный тоническгй размйръ, какъ 
его определяли Востоковъ и Классовсшй. [Известно, что Восто- 
ковъ для объяснен1я русскаго народнаго стихосложетя принималъ 
просодически перюдъ, т. е. группу словъ съ реторическимъ уда- 
ретемъ па одномъ изъ нихъ (на слове, а не на слоге)]. Взаимное 
отношеше этихъ двухъ формъ ОлесницкШ объясняетъ такъ: 
определенный, поэтическш метръ образовался отъ постепеннаго 
развитая ударешй на словахъ, мало по малу приведенныхъ въ 
известный порядокъ для песенной (стихотворной) речи. Парал- 
лелизмъ шелъ обратнымъ путемъ: онъ мало по малу утрачивалъ 
противоположность своихъ двухъ членовъ (или частей) и ударешй, 
уступая место среднему выводу, такъ что мысль какъ-бы шла по 
дгагонали параллелограмма, и переходила въ свободную прозу. 
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Татя объяснешя вызываютъ сл4дующ1я возражешя со стороны 
Шафранова. Реторичестя ударешя, по его мнйтю, не могутъ 
служить метрической основой для стихотворной (пасенной) р$чи, 
ни въ библейскомъ метрй, ни въ народность русскомъ стихосло- 
жеши, потому что они „разномастны", т. е. перемещаются съ 
одного слова на другое, смотря по обороту мысли. А на такой 
неустойчивой почв* неудобно, по Шафранову, строить метриче- 
скую р*чь. Онъ вообще не находитъ ни „метрическаго" строетя, 
ни „тоническаго" стихосложетя, ни въ русской народной пасен- 
ной р*чи, ни въ библейскомъ метр4. Ни поэтически метръ не 
могь произойти отъ постепенная развитая ударетй, ни парал- 
лелнзмъ отъ обратнаго процесса, ибо истортя языковъ показываетъ 
явлеше противоположное: не постепенное развипе, а постепенное 
ослаблеше ударетй. Бъ языкахъ романскихъ, происшедшихъ отъ 
латинскаго, ударешя не только не развились въ метръ, а приросли 
къ одному и тому-же м^сту во воЬхъ словахъ, сделались непод- 
вижными и сравнительно слабыми. Поэтому параллелпзмъ, по 
Шафранову, есть явлеше вполн* самостоятельное и составляете 
одну изъ формъ поэтической р*чи. Но съ течетемъ времени 
образность выражетя слаб*етъ и утрачивается во всЬхъ языкахъ, 
уступая мйсто отвлеченнымъ словамъ и понят1ямъ; тогда слаб4етъ 
мало по малу и параллелпзмъ. 

Въ приведенныхъ разноглаияхъ играетъ никоторую роль 
неточность выражетй и различный точки зр'Ьтя на одинъ и тотъ 
же предметъ. ОлесницкШ, не находя метрическаго строетя въ 
параллелизм*, не причисляетъ его поэтому къ поэтпческимъ 
формамъ р4чи, хотя признаетъ образность его выражетя. Шаф- 
рановъ, признавая эту образность выражетя, причисляетъ поэтому 
параллелпзмъ къ поэтпческимъ формамъ, хотя и не видитъ въ 
немъ метрическаго строения. Въ сущности, они оба согласны между 
собою, но одинъ требуетъ отъ поэтической формы рйчи непре- 
жйнно метрическаго строен1я (внйштй признакъ), а другой допу- 
скаетъ ее и безъ метрическаго строетя, въ виду образности 
выражетй (внутрентй признакъ). 

Съ другой стороны, оба ученые недостаточно точно отд'Ьляютъ 
понятая метра и ритма и стараются объяснить происхождете 
параллелизма и метрическаго строен1я изъ свойствъ языка п его 
УДарешй, тогда какъ — по нашему мн4нш — происхождете ихъ надо 
прежде всего искать въ общихъ законахъ ритма, присущихъ психо- 
физической природ* человека. 
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Метръ — нонят1е историческое, выработавшееся у древнихъ 
грековъ п, какъ внешняя форма, принадлежишь уже ко второму 
перюду развитая ритма. Сказать: метръ — тоже, что сказать „гре- 
чесшй метръ", ибо выработка этой формы тесно связана съ 
свойствами и истор1ей древне-эллинскаго языка. Хотя метрика и 
получила богатое разви'пе въ цвйтуицй перюдъ древней Грещи, 
т*Ьмъ не менее мы признаемъ за нею только местное и истори- 
ческое значеше, тогда какъ ритмъ — явлеше всеобщее, шровое, и— 
какъ чувство — присуще физюлогической природ* человека вообще 
на всЬхъ ступеняхъ его развишя, во вс4хъ проявлешяхъ его 
творчества. Но очевидно, что ритмъ, представляя известную 
группировку частей, нуждается въ томъ, чтобы эти части ч*мъ 
нибудь обозначались, чтобы заметно было ихъ сочленеше. Вотъ 
именно установлеше этихъ частей и ихъ делимости на более 
мелшя части и происходило у различныхъ народ овъ, подъ вли- 
шемъ свойствъ каждаго языка въ отдельности, и степени его 
развитая. Въ первомъ период* своего нроявлешя, ритмъ встречался 
еще съ относительно несовершенными языками и группировалъ 
части речи только приблизительно одинаковый, близюя, схоаия 
между собой, не достигая въ этомъ отношеши точности, равен- 
ства и однообраз1я позднейшей неделимой единицы греческого 
„метра", который, въ свою очередь, долженъ былъ уступить въ 
математической точности позднейшему продукту —„такту". 

ПОЭТОМУ, ПрИМеНЯЯСЬ КЪ НаШИМЪ ПрИВЫЧНЫМЪ П0НЯТ1ЯМЪ и 

назвашямъ, мы должны сказать, что у древнейшихъ аз1атскнхъ 
народовъ стихосложеше (нЬте) имгъло ритмъ, но не имело метра. 
Если же обобщить поня г пе „метра", отнявъ у него местное, 
греческое, значеше, и расширить его рамку, то мы можемъ ска- 
зать, что и древнейшая поэзгя азгатскаго востока обладала рит- 
момъ, который группировалъ свои первобытный „метричесш 
части" по известному плану. Только эти „метричесюя части 8 
были довольно крупныл, не точно, но приблизительно одинаковы*, 
и отвечали объему целаго полустиха. Для отлич1я же этихъ частей 
и видимости ихъ сочленешя, каждая часть должна была иметь 
свое удареше или акцентъ или вообще какое либо удлинеше или 
повышеше голоса на данномъ слове или слоге, а число слоговъ 
въ полустихахъ должно было быть близко одинаковымъ, или по 
числу, или по своему значешю въ звуковомъ смысле. Это былъ, 
такъ сказать, „вольный метръ", не скованный такими узами 
конструкцш, какими впоследствш сковали его античные греки, 
искавпие въ развитш метрики и ритмики того разнообраз1я, кото- 
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раго не доставало ихъ музыки, за отсутств1емъ гармонш и разви- 
той мелодической кантилены. 

Доиустивъ однажды понятое „вольиаго" метра (но не исклю- 
чительно греческаго), какъ матер1альной неделимой единицы, 
необходимой для проявления ритма въ пасенной р*чи, мы вполне 
сойдемся съ заключешемъ Олесницкаго, что библейсый метръ 
(вольный, но не гречесюй) им*етъ весьма близкое родство съ 
русскимъ народнымъ „вольнымъ" метромъ, который, по нашему 
мн*шю,Востоковъ — съполнымъправомъ — могъ назвать тоническимъ 
или просодическимъ першдомъ. Обыкновенно, такой першдъ сов- 
падаешь съ полустихомъ въ русской народной п*сн* и обладаетъ 
ударешемъ или акцентомъ, безъ чего немыслимо было-бы значеше 
такого периода въ смысле вольной метрической единицы, а безъ 
такой, хотя-бы и вольной, но неделимой единицы, немыслимо 
было-бы и нроявлеше ритма въ П'Ьсн'Ь. 

Что же касается до возражетя Шафрановао „разном*стности а 
реторическаго ударешя, будто-бы м*шающей ему стать метриче- 
ской основой, то въ данномъ стих* или полустих* удареше во 
всякомъ случае остается на одномъ м*ст4, но въ другомъ стих* 
или полустих* то же слово можегъ явиться безъ ударешя или 
даже съ ударешемъ на другомъ слогЬ, если только стихъ поется, 
а не произносится (какъ увидимъ ниже). 

Главное же разноглаае его съ Олесницкимъ происходить изъ-за 
слова „метръ", которому, по общепринятому обычаю, Шафрановъ 
придаетъ исключительное значеше „греческаго" метра, и, не видя 
аттрибутовъ его ни въ библейскомъ метр* (какъ выразился Олес- 
ницк1й, вместо того, чтобы сказать — вообще — въ библейскомъ 
ритм*), ни въ русскомъ народномъ стихосложенш, представплъ 
на этотъ предмета свои возражешя. 

Подобныя разноглаая будутъ возможны и впредь, пока фило- 
логи не проведутъ бол*е точной грани между п ъреческимъ и метромъ — 
явлешемъ м*стнымъ, филолого-историческимъ и „всеобщимъ" рыт- 
момъ — явлешемъ м1ровымъ, естественно-историческимъ, проявле- 
темъ силъ природы, физико-психическимъ элементомъ, ирису щимъ 
человеческой природ* во вс* в*ка и на вс*хъ ступеняхъ развитая. 

А какъ ритмъ есть известный планъ расположешя частей, 
то для удобства ихъ обозр*шя (расчлененш и совокуплешя въ 
нашемъ сознаши), части эти съ одной стороны должны быть 
матер1альчыя, доступныя нашимъ чувствамъ, а съ другой — он* 
должны получить какое либо общее назваше, дабы избегать недо- 
разум*шй, подобныхъ вышеприведенному. 
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По отношенш къ стихотворной рйчи, мы предложили такое 
назваше — я вольный метръ " , въ отлпч1е отъ „греческаго" и пола- 
гаемъ, что оно избавить впредь, и насъ, и читателя, отъ всякихъ 
недоразумйшй. Очевидно, что конструкция вольнаго метра у каж- 
даго народа сообразуется, какъ съ свойствами его языка и степенью 
его развитая, такъ и съ общимъ направлешемъ творчества народа; 
но главная его цЬль — давать так1я ощутимыя для слуха части, 
который могли-бы служить для ц'Ьлей ритма, т. е. сочленяться 
въ извйстныя группы низшаго и высшаго порядка, а для этого 
достаточно даже одного акцента или особой интонащи въ каждой 
части на какомъ либо слов* или слог*. 

Всл'Ьдствге такихъ соображешй, мы причисляемъ параллелизмъ 
къ „ритмпческимъ" формамъ выражешя, въ коей (форм4) — части не 
представляютъ строго-опред'Ьленнаго метрическаго строешя, какъ 
это было у грековъ, но гЬмъ не мен4е играютъ роль своего рода 
вольнаго метра, неделимой единицы, ложащейся въ основаше 
ритмической группировки. Противъ мн4тя Лофта и Блинка мы 
возразимъ съ своей стороны, что параллелизмъ является сл'Ьдст- 
В1емъ не „неумелости" выражаться у первобытнаго человека, а 
того вообще одушевленнаго „настроешя" чувства, которое состав- 
ляетъ истинную творящую силу въ поэзш и музыки. Какъ ритмъ— 
явлеше всеобщее, вечное, такъ и параллелизмъ — одна изъ формъ 
его проявлешя въ р4чи — свойственъ поэтической рЬчи вс*хъ 
в4ковъ и народовъ: онъ встречается у древнихъ египтянъ, ивду- 
совъ, зендовъ, иранцевъ, ветхо-зав4тныхъ и ново-зав4тныхъ 
евреевъ, древнихъ и новыхъ н^мцевь, въ русской народно-пасен- 
ной и былинной ноэзш. Стоить развернуть любой сборникъ 
русскпхъ п'Ьсень, чтобы на каждой страниц* встретить параллелизмы. 

Не было в-Ьтру (Ыз), вдругъ навянуло (Ыв) (5 +5= 10 слоговъ). 

Не ждала гостей (Ыз), вдругъ наехали (Ыз) (6+5=10 слоговъ) [Свадебная]. 

(Аллитеращя — созвучныя согласный въ начал* и въ конц* сти- 
ховъ; ударешя на 3-мъ слог* каждаго полу стиха). 

На мор* лебедушка , плавала (3 -+- 4 -+- 3 = 10 слоговъ). 

Въ терем* ; св*тъ Марьюшка плакала (3 + 4 -+- 8 = 10 слоговъ). 

(Аллитеращя — въ концй стиховъ; разм'Ьщеше ударешй въ 2-хъ 
стихахъ симметрично, отъ чего каждый делится на три мелшя группы). 

Параллелизмъ быстрее и образнее очерчиваетъ известное 
настроеше чувства, горизонтъ и перспективу события, ч4мъ 
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обыкновенная прозаическая р*чь; онъ, такъ сказать, сразу ставить 
слушателя въ центръ картины путемъ сравнешя и ассоЫащи идей. 

I 4 Я » 

. | Не ясенъ соколъ со теила гнезда (5 4- 5 = 10 слоговъ). 
I Ко поднебесью ' поднимается (5 + *> = Ю слоговъ). 

Добрый молодедъ I со святой Руси (5 + б = 10 слоговъ). 

4 я 

За моря "вхать | собирается (б + 5 = 10 слоговъ). 

КромЬ внутренняго сродства мыслей, путемъ сравнешя или 
проти во положения, параллелизмъ въ русской народной поэзш 
большею частью имйеть и довольно правильное ритмическое 
строеше. Такъ, въ посл-Ьднемъ приведенномъ пример*, число сло- 
говъ въ каждомъ стих* одинаковое (10); каждый стихъ делится 
на два равныхъ иолустпха, по 5 слоговъ въ каждомъ, и съ глав- 
ными ударешемъ однообразно на одномъ и томъ же м4сгЬ (исклю- 
чая 3-го стиха, гд4 оно на 3 слог* въ первомъ полустихЬ); при 
этомъ, 1-е пол у стихи каждаго стиха имЪютъ удареше на 4-мъ 
слогЬ, а вторые — на 3-мъ слогЬ, ч4мъ они достаточно отличаются, 
при вс-Ьхъ прочихъ признакахъ тождества. Наконецъ, не оставлены 
безъ внимашя и друпе пр1емы въ видахъ симметрш; такъ, 2 и 
4 стихи оканчиваются аллитеращею и ассонансомъ (поднимается, 
собирается), а 1 и 3 стихи — второстепеннымъ ударешемъ на пос- 
лЪднемъ слог* (гнезда, Руси). 

Постройка — явно ритмическая, и даже нед'Ьлимыя части ритма, 
т. е. полустихъ им'Ьетъ определенное однообразное строеше, 
почему его, съ полнымъ правомъ, можно назвать метромъ, только 
не греческпмъ, а снещально „русскимъ народно-иЬсеннымъ". 
Подобную же правильно-симметричную постройку представили и 
первые два примера, съ 10 слогами въ каждомъ стихи. 

Я « 3 I 

Не летай же ты соколъ ' высоко и далеко (7 + 7 = 14 слоговъ). 

.4 1 4 » 

Не размахивай соколъ | иравымъ крыломъ широко (7 + 7 = 14 слоговъ). 

Я I о 

2) Не ходи душа Марья { во зеленый садъ гуляти (7 + 8 =15 слоговъ). 

(Аллнтеращя — въ первыхъ полустихахъ, им4ющихъ главное уда- 
реше на 3-мъ слог*, а второстепенное на 6 слог*; вторые полу- 
стихи менее симметричны, но въ п4ти это исправляется, какъ 
увидимъ поел*). 

Я 5 Д , 

Не хилися сосно I бой такъ мини тошно I , а , а 10 лшлллм \ 
з л ' , 5 '(6 + 6 = 12 слоговъ). 

Не хилися гилко [ боя такъ мини гирко. I 

(Аллитеращя концовъ двухъ полустиховъ въ стих*; главный уда- 
реюя на 5 слог* каждаго полустиха). 
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, I Нема въ сад? соловейка (8 слоговъ) I . А 

1 : - 5 ч ' : = стихъ въ 14 слогогь. 

\ Нема й щебетанвя (6 слоговъ) ) 

Г 2 в \ 

. | Нема мого миленького (8 слоговъ) I . . А 

1 ; д у ' : = стихъ въ 14 слоговъ. 

( Не буде гулянья (6 слоговъ) ) 

(Метлннск1Й) 

(Аллитеращя — въ начал* полу стиппй, на 2-мъ слогЬ второстепенныя 
ударетя, главныя ударетя отмечены ассонансами на 7 и 5, 6 
и 5 слог* каждаго полу стиха). 

Придавая симметричность постройки параллелизмам^ русскШ 
народный пасенный творецъ не теряетъ изъ виду и принципа 
д4лен1я времени на равные участки, н если въ одной групп! 
является неравность, то она изглаживается или въ групп* выс- 
шаго порядка или въ п*нш (какъ это разъяснится ниже); напр. 

1) Ой виноградъ въ саду цв-Ьтетъ (Ыв) ! а ягода, а ягода поспйваетъ (Ыз). 

2) Виноградъ-Николай сударь | Виноградъ (свптъ) Васильевича 

3) А ягода, (а) ягода | Катеринушка,! а ягода, ягода свъчъ Михайловна (свадебная). 

Зд4сь первому стиху противополагаются сл4дующ1е два (2 п 3). 
Чтобы возстановпть равновЗгае двухъ членовъ (или частей) парал- 
лелизма, творецъ п4сни заставляетъ повторить первый стихъ два 
раза, повторяя каждый полустихъ (Ыв). Тогда принявъ во внима- 
ше число слоговъ каждаго полустиха, получимъ такую схему. 



I. 1-й стихъ 



1 полустихъ. 



(8 + 4) + (8 + 4) 



40 слоговъ. 



40 слоговъ. 



2 пол у стиха. / 

(2-й стихъ =15 слоговъ. I 
1 полустихъ. 2 полустиха. ^ 

""'I о, 8 + б 7 + 5 лс | "" 

I 8-й стихъ - - — л = 25 слоговъ. I 

\ 1 полустихъ. 2 пол у стиха. ' 

Стало быть, оба члена параллелизма приведены къ равенству во 
времени; если же для симметрш расположить I часть въ вид* 
двухъ стиховъ, а во П части вставить слово „св)ътъ и (предъ 
словомъ Васильевичъ), а за то выбросить частицу а въ полусти- 
Ш1И „а ягода, (а) ягода Катерину шва", то получится такая вполне 
симметричная схема слогочисллтельнаго стихосложешя: 

Стихъ 1 = 8 + 8 = слоговъ =16 слоговъ. ) лл 

• — 40 слоговъ. 



::}= 



— 2 = (8 + 4) -+- (8 + 4) слоговъ = 24 слоговъ. 

— 3=8 + 8= слоговъ = 16 слоговъ. 1 

> = 40 слоговъ. 

— 4 = (7 + 5) + (7 + 5) слоговъ = 24 слоговъ. ) 

Означенная вставка „св^ть" и выпускъ частицы „а а действи- 
тельно и производятся при пиши, смотря по числу слоговъ именъ 
жениха и невйсты; но они могутъ и не производиться, если того 
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не требуетъ число слоговъ въ именахъ и отчеств* жениха и 
нев*сты. Равнов*ае во всякомъ случай возстановляется такъ 
или иначе, или вставками, илп нап*внымъ ритмомъ, такъ что 
время д*лится п*сныо на вполн* равные и симметричные участки. 
Вм*ст* съ т*мъ, этотъ прим*ръ показываетъ, что слогочис- 
лительное количественное стихосложеше лежитъ въ основ* русскаго 
народнаго п*сеннаго размера. 

Ой мы любил пся | лкъ голуб1въ пара (6 + 6 = 12 слоговъ). 

_ . 5 5 

Теперь роз1Йшлися | лкъ черная хмара (6 + 6 = 12 слоговъ). 

(Аллитеращя и ассонансъ — въ конц* 1 и 3, 2 и 4 полу стиха, уда- 
реше на 5 слог* вторыхъ полустиховъ, на 4 и 5 слог* первыхъ 
полустиховъ). 

Параллелизмъ свойственъ не только внутреннему смыслу словъ 
или мыслямъ, какъ думаетъ Эвальдъ, но и вн*швей, звуковой 
сторон* словъ, разм*щенш ихъ въ группы и по акцентамъ. Въ 
музыкальной мелодш, обыкновенно параллельный членъ, всл*дств1е 
своего положетя, какъ втораго члена, составляетъ какъ-бы отв*т- 
ную часть на первую (вопрошающую); стало быть, онъ является 
въ вид* посл*довательности (секвенщи) въ противоположномъ или 
обратномъ направленш. Почти то же самое повторяется и въ 
параллелизм*: его члены и съ вн*шней, звуковой, стороны явля- 
ются повторетямп, но съ характеромъ противоположности. Этою 
внешнею звуковою стороною параллелизма пользуется иногда 
народъ для шутки; напр. 

Въ огород1 бузина, а въ Шев1 дядько, 
Тииъ я тебе полюбила, и проч. 

Эвальдъ, зам*чая, что языкъ ветхозав*тной поэзш не доразвился 
до метрическаго строевая, находить однако-же въ ней ритмъ-пред- 
ложешй (или мыслей) и старается подвести этотъ особаго рода 
„библейски! метръ" подъ классификащю (метръ повторешя, метръ 
средшй, метръ тупой), но въ конц* концовъ вынужденъ сознаться, 
что подвижной метръ библейской поэзш безконечно разнообразенъ 
и что, стало быть (прибавимъ мы отъ себя), онъ не поддается 
никакой классификащи. Гораздо ближе къ д*лу — принять предло- 
женное нами назваше вольнаю метра, которое хорошо отв*чаетъ 
и членамъ параллелизма, и полустиху (этой неделимой единицы 
русскаго народнаго стихосложения) . Этотъ вольный метръ не только 
повторяется часто ц*дикомъ въ п*сн*, но и даетъ отд*льныя 
части или слова для повторешя; напр. 

Русская Народная Музыка. *Ь 
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„Верный нашъ колодезь | верный нашъ глубоый" (6 + 6 = 12 сгогоп). 

или „У-вхаль нашъ хозяинъ | уйхалъ нашъ богатый " (74-7 = 14 слоговъ). 

„Какъ по лугу, по лужечку | по крутому бережечку" (8 + 8 = 16 слоговъ). 

(Повтореше одной мысли, аллитеращя и ассонансъ концовъ 

ПОЛУСТИПИЙ). 

Въ этихъ стихахъ, полу стихи равны по числу слоговъ, но 
вотъ — и неравные. 

3 4 

А мы просо | сияли, сияли (4 -+- 6 = 10 слоговъ). 

з л 

Ой дидъ Ладо | сЬяли, сияли (4 + 6 = 10 слоговъ). 

(Ударенгя одинаковыя въ 1-хъ полу стихахъ — на 3 слог*, иво2-хъ 
пол у стихахъ — на 4 слоги). 



Тумаиъ поле покрывав (8 слоговъ). 
Мати сына шдмовляе (8 слоговъ). 



Параллелизмъ мысли . . < 

„ { Туманъ поле покрывав 

Параллелизмъ мысли . . < _. 

I Батько сына проганле. 

_ . „ ( Я у тебя соловей въ саду 

Повтореше одной мысли . < „ -. . 

г I Я у тебя молодой въ зеленомъ. 

Повтореше одной мысли Г"Ахъ, да какъ на горки было на гор-Ь, 

Буквальное повтореше ( На высокой, на крутой, 

[_ \ Ахъ, да на высокой, на крутой, 

Стоялъ зеленой дубокъ. 



Повтореше части полустиха < 



Ахъ, да ужъ подъ этимъ — этимъ под» дубков* 
Стоитъ Д'ввка съ молодцемъ и т. д. 



Повторешя полустиха, отд-Ьльныхъ фразъ или словъ, им'Ьютъ 
подъ собою ту же общую физшлогическую почву, какая породила 
и форму параллелизма. Чувство, однажды настроенное на извест- 
ный ладъ, представляетъ собою матер1альное движете въ нервахъ, 
которое, по закону инерщи, усиливается удержаться въ своего 
строй (относительной скорости); отъ того оно не такъ легко и 
быстро меняется, какъ мысль. Естественно, что одушевленный 
чувствомъ пли страстью челов4къ, не только въ стихахъ, но даже и 
въ проз*, въ обыкновенной р'Ьчп, повторяетъ слова, подбираетъ 
къ одной фраз'Ь другую — сходную но мысли или образу — и гЬмъ 
выражаетъ неизменность своего пастроешя въ течеше пзвестнаго 
момента времени. Темъ более это применимо къ одушевленной 
поэтической речи, когда правильность матер1альнаго движешявъ 
нервахъ (строя чувствъ) невольно передается и въ матер1альную 
правильность ихъ выражешя словами (въ стихахъ). Въ аузык*, 
представляющей высшую степень одушевлешя чувствъ, таия пов- 
торешя мыслей (мотпвовъ) давно получили право гражданства 
подъ именемъ секвенцгй, т. е. последовательностей, повторяющих* 
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первый мотивъ въ ритмическомъ и мелодическомъ отношешяхъ. 
Повторетя же эти бываютъ или буквальный , или перенесен ныя на 
какой либо интервалъ (вверхъ или внизъ), или въ обратномъ про- 
тивоположноиъ смысл* (если мелодическое течете мотива было 
вверхъ, то новтореше его обратное — внизъ и т. п.)- Такое внут- 
реннее родство предложешй, словъ и частей (мотивовъ), придаетъ 
нЪскб единство настроенья, усиливающее производимое ею впе- 
чатлите. А единство настроешя, какъ потребность чувства, 
составляешь общ1й законъ для произведен^ всЬхъ родовъискусствъ. 

Безконечное разнообраз1е „библейскаго метра", о которомъ 
говоритъ Эвальдъ, равно применимо и къ безконечно-разнообраз- 
ной, вольной конструкцш русскаго народно-шЬсеннаго метра. Но 
въ данной песне онъ всегда отличается т4мъ единствомъ пост- 
роения, которое д4лаетъ изъ него приблизительно-одинаковую 
неделимую единицу, ритмически сгрупиированную съ другими 
подобными единицами, подъ господству ющимъ вл1яшемъ того же 
единства настроетя всей пЬсни. 

Впечатлите, производимое чтетемъ въ слухъ не только 
библейской, но и новозаветной поэзш, всегда казалось намъ 
музыкальнымъ. Присупцй ей рнтмъ не только въ мысляхъ, но и 
въ кадансироваши предложешй, дается именно параллелизмами, 
которые и прозе способны придавать музыкальный характеръ. 

Въ поэзш, ритмъ параллелизма усиливается правильнымъ 
строфнымъ построешемъ, которое само собою родилось на почв* 
параллелизма, въ форм* его двухъ нротивоположныхъ членовъ, 
превратившихся за симъ въ два правильныхъ стиха. 

Такимъ образомъ, древнейшая первобытная форма вокальной 
музыки, свойственная всему древнему азгатскому востоку — этой 
колыбели человечества, — составляете целую стройную систему, 
какъ во внутреннемъ строенш, такъ и въ истор1и развитая ритма. 
Этой системой до сихъ поръ еще мало занимались, такъ какъ 
изучеше древне-аз1атской литературы и поэзш пока недостаточно 
распространено въ главныхъ научныхъ центрахъ Европы, тогда 
какъ следовавшая затемъ эпоха греческой метрической версифи- 
кацш составляетъ предметъ, подробно изученный и введенный 
даже въ систему общаго классическаго образовашя, чему, конеч- 
но, не мало способствовало то, что сами греки оставили подроб- 
ные трактаты своихъ философовъ о греческой ритмике и метрике. 
Но первобытной вокальной музыке отведено пока въ науке 
самое скромное место подъ фирмою „слогочислительное стихо- 
сложеше". Эта самая система составляетъ и основу русскаго 

16* 
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народнаго стихосложешя, не имеющаго ничего общаго съ гречес- 
кою метрикою и развившагося совершенно самостоятельно на 
обще-человеческой почве древне-аз1атскаго востока. 

Арсеналъ пргемовъ этой системы далеко не отличается б*Ьд- 
ностью: параллелизмъ, строфа или двустиппе, стихъ, полустихъ, 
цезура, аллитеращя, число слоговъ (идущихъ въ счетъ), акценты 
(главные и второстепенные), вольный метръ, разнообразный ритмъ. 

Основная форма этой системы, параллелизмъ, отличается не 
только древностью, но п всеобщностью, ибо она вытекаетъ непо- 
средственно изъ настроешя челов4ческаго чувства; отъ-того она 
нисколько не изгоняется дальнЬйшпмъ развипемъ поэзш и вер- 
сификацш; но, какъ форма древняя и описательная, придаете 
новой поэзш эпичеекШ спокойный характеръ. Этою же формою 
пользуются для подд±локъ подъ старину и подъ народный стиль. 
Изъ нея же естественно вытекла форма строфы (двустиппя), изъ 
коей въ посл4дствш образовались и куплеты (полустихи стали 
стихами и получилось четверостшше). 

Нетъ сомнйтя, что сущность этой системы вовсе не выра- 
жается общимъ назвашемъ „слогочислптельнаго стихосложетя"; 
число слоговъ, какъ элементъ количества, входитъ во все роды 
стихосложешй, равно древнихъ и новыхъ (въ метрическое, силла- 
бическое и тоническое), составляя общее требовате ритма и 
неизбежное услов1е всякой версификацш. Спещальный же харак- 
теръ дается ей способомъ размЪщешя или слоговыхъ долготъ или 
слоговыхъ акцентовъ. По нашему мн4тю, главныя отлпч1я всЬхъ 
стихосложешй сводятся къ двумъ существеннымъ признакам?»: 
или ихъ неделимая единица им4етъ строго-определенную одно- 
образную конструкщю — организованный метръ (напр. греческгё), 
или же неделимая единица не имйетъ этой строго-определенной, 
однообразной конструкция — вольный метръ (напр. народный русско- 
песенный). Въ первомъ случае, разнообраз1е проявляется больше 
въ метрике, ибо могутъ существовать различно построенные 
метры, которые — своею правильностью и разнообраз1емъ — освобож- 
даютъ отъ необходимости укреплять ясность строешя еще разно- 
образ1емъ пр1емовъ ихъ группировки; во 2-мъ случае, разнообраз1е 
проявляется более въ ритмике, въ группировке частей (единицъ), 
вольная конструкщя которыхъ заставляетъ искать возстановленш 
правильности именно въ этой группировке, прюбретающей боль- 
шое разнообраз1е, вследств1е вольности конструкщи вольнаго метра. 



ГЛАВА IV. 

Ритмическое (слогочпслительное) стихосложевге — достояше древнейшей цивили- 
защи аз1атскаго востока. Русское народное стихосложеше — одинъ ияъ самосто- 
лтельннхъ памлтниковъ этого перш да культуры. Отсутствге изсл'Ьдовашй другихъ 
•ерсификащй этого пертда. Развитое музыкальнаго ритма на материал* чело- 
веческой р-Ьчл. Связь ритмическихъ фасонолъ съ свойствами и просод1ей дан- 
наго языка. Количественное и тоническое стпхосложешл. Долгота и ударешя 
слоговъ и постепенное ослаблеше ихъ въ еврооейскихъ лзыкахъ. Превращение 
древне-греческой просодической версификацш въ тоническую (акцентную). О 
долготахъ и ударешяхъ въ славянскихъ лзыкахъ. Разъединение культуры выс- 
швхъ и низшихъ классовъ. Преемственность западно-европейской культуры и 
музыки въ западной Европе. Широкое развитее самобытной народной культуры, 
поэзии и музыки въ Россш. Преемственность ея отъ общей колыбели человечества — 

аз!атскаго востока. 

Првнявъ древнее „слогочнслительное" стихосложеше за основу 
народнаго русскаго п*сеннаго размера, мы вновь напоминаемъ, 
что выражете это совершенно неточно обозначаетъ ц4лую систему 
или организащю пасенной р4чи, въ которой играетъ роль не 
одно только число слоговъ, но и группировка ихъ по известному 
ритмическому плану. А какъ части, или отд'Ьлы, подвергаюнцеся 
группировке, представляютъ собою вольный метръ, то такое же 
стихосложение (илп вокальная музыка) скорее можно назвать „рит- 
мическимъ", противопоставляя его стихосложешю „метрическому" 
съ однороднымъ организованнымъ метромъ. 

Въ ритмическомъ стпхосложенш, главный интересъ строешя 
(или организащи матер1ала) обращается на „группировку" частей, 
на планъ ц^лаго, а въ метрическомъ — на самыя части, ихъ устрой- 
ство и комбпнащи изъ этихъ частей новыхъ группъ, причемъ 
группировка ц^лаго вытекаетъ изъ свойствъ этихъ частей, такъ 
что число какъ метрическихъ, такъ и ритмическихъ фасоновъ 
представляется условно ограниченнымъ. 

Въ ритмическомъ-же строенш, безконечное разнообраз1е 
„вольныхъ" метровъ нпчЗшъ не ограничиваете и безконечнаго 
разнообразхя ихъ группировокъ (ритмическихъ фасоновъ). 
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Ритмическое стихосложеше принадлежите всему древнему 
азгатскому востоку; метрическое — Европе. Русскал народная музыка 
относится къ области ритмическаго стихосложешя, которое одна- 
ко-жъ до сихъ поръ мало изучено. То немногое, что мы знаехъ 
по этой части, касающееся зендовъ, иранцевъ, древнихъ индусовъ, 
египтянъ, евреевъ и др., относится къ богослужебной ихъ поэзш 
(или пенш), которая — по ритму — могла заметно отличаться отъ 
светской (илп народной) поэзш. Такъ точно русская церковная 
музыка — по ритму — заметно отличается отъ светской и судить о 
последней по образдамъ первой было-бы ошибочно. Такое-же 
различ1е между церковною (или богослужебного) музыкою и свет- 
скою (народною) существовало и во всей христианской Европе 
въ средше и новые века. Стало-быть, стихосложеше, назначенное 
для релипозныхъ целей, еще не можетъ давать понятая о стихо- 
сложении светской музыки. Между т±мъ въ образцы древняго 
„слогочислительнаго" стихосложешя представляютъ обыкновенно 
богослужебные стихи зендавесты, индШскихъ ведъ, древнихъ 
египетскихъ памятниковъ и т. п. Но выводы изъ нихъ могутъ 
также не совпадать съ выводами о ритмическомъ строеши свйт- 
скихъ п-Ьсень (или стиховъ) аз1атскихъ народовъ, какъ не совпали- 
бы выводы о ритмическомъ строеши русскихъ народныхъ п^сень, 
основанные на анализе строешя русской церковной музыки. 

Всл , Ьдств1е этого, пока не изучены научно свйтсшя народныя 
песни индусовъ, древнихъ персовъ, египтянъ и др., мы можемъ 
изучать древнюю систему ритмическаго стихосложешя только по 
отрывкамъ богослужебныхъ стиховъ древне-аз1атскихъ священ- 
ныхъ книгъ и по св'&тскимъ стихамъ русской народной музыки. 
Эти двЬ системы не годятся для сравнешя между собою, ибо 
он* не однородны; ритмъ релииозной музыки у всЬхъ народовъ 
всегда былъ спокойнее, проще и однообразнее, ч*Ьмъ ритнъ 
светской музыки. 

Что же касается того, что никогда бытовые обряды (слова 
съ музыкою и танцами) составляли часть релипп первобытныхъ 
языческихъ народовъ, то это относится къ столь глубокой до-исто- 
рической древности, что о ней сохранилось весьма немного пись- 
менеыхъ памятниковъ, къ тому-же мало еще изученныхъ. Несо- 
мненно, что когда-то у первобытнаго человечества религии 
музыка составляли одно и тоже, т. е. наиболее одушевленные 
моменты жизни. Но богослужебный игры, съ пляскою и музыкою, 
съ давнихъ поръ отделились отъ религш и стали бытовыми 
моментами, выдающимися собьтями светской жизни народовъ. 



— 247 — 

Релипя же стала обособляться въ особые культурные классы, 
которые, владея письменностью, захватили совершеше релипоз- 
ныхъ обрядовъ преемственно въ свои руки (а съ этимъ вмЪст4 
и светскую власть) и выделили почти повсюду особыя касты: 
жрецовъ, монаховъ, и т. п. 

Одннъ фактъ существовашя богослужебныхъ нисьменныхъ 
памятниковъ, каковы напр. зендавеста и веды, даетъ намъ поводъ 
вредполагать, что — во время составлешя ихъ — уже существовала 
отличная отъ нихъ светская народно-бытовая музыка, вн4 всякой 
письменности, и для такнхъ моментовъ жизни, которые не были 
захвачены релипозною обрядностью, напр. увеселительныхъ, бое- 
выхъ, любовныхъ, личныхъ и т. п. Релипозная же музыка могла 
сочетаться съ явлешями стихгйными и мировыми, съ умплостпвле- 
шемъ разрушительныхъ д*Ьйств1й сплъ природы, — напр. со смертью, 
похоронными обрядами, громомъ и мол шею, грозами, пожарами, 
жертвами въ честь боговъ и т. п. 

Поэтому, при настоящемъ положеши едва начинающей возни- 
кать науки сравнительной археологи! или психологш народовъ, 
русская народная музыка (или русское народное стихосложеше, 
существующее съ музыкою нераздельно) стоить для насъ пока 
двлешемъ самостоятелънымъ и одиноким*. Н'Ьтъ того однороднаго 
явлетя, съ которымъ ее можно было-бы сравнивать: светская 
народная музыка древняго аз1атскаго востока вовсе еще не изу- 
чена, хотя можно догадываться, что ритмичесия основы ея 
должны быть близки къ основамъ народно-русской, потому что 
даже богослужебная музыка (пли стихи) древаихъ аз1атовъ им^етъ 
подъ собою почву, общую съ почвою народно-русской свитской 
музыки, именно — систему ритмическаго стихосложешя безъ твердо 
определенна™ метра или то, что до сихъ поръ еще называютъ, 
хотя и неточно — „слогочислительнымъ" стихосложешемъ. 

Но каждый предмета или явлете выясняются только путемъ 
сравнешя. Поэтому, чтобы лучше объяснить ритмичесюя особен- 
ности русской народной музыки и лежащей въ основе ея само- 
стоятельной ритмической системы, мы вынуждены избрать другой 
путь. Мы просл'Ьдимъ вкратце дальнейшую исторш развитая 
ритма: стпхотворнаго, на другихъ языкахъ древней и средней 
Европы, и музыкалънаю, оторвавшагося отъ словъ, но соединив- 
шаяся съ музыкальными тонами въ новейшее время въ Европе. 

Мы получимъ тогда матергалъ, который поможетъ намъ понять, 
съ современной точки зр4тя, отличгя ритмической системы 
народной русской музыки отъ современной системы тактовой (и 
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гармонической) музыки; но онъ дастъ намъ мало указатй для 
сходства двухъ системъ. Другими словами, чтобы лучше осветить 
особенности „ритмической" музыки, мыизложимъ вкратц* сущность 
„метрической" и тактовой музыки, причемъ не слйдуетъ упускать 
изъ виду, что — въ исторш развитая ихъ — ритмъ постепенно (но не 
сразу) отделялся отъ словъ и освобождался отъ сгЬснешй, при- 
чиняемыхъ ему просодгей языковъ. Стихи и музыка, прежде 
существовавппя нераздельно, мало-по малу разъединились въ 
тактовой (гармонической) музыки, такъ что стало возможнымъ 
играть музыку безъ словъ, а стихи декламировать безъ музыки. 

Ритмъ встр*тилъ въ языкахъ (словахъ) два элемента, на 
которые онъ могъ опираться для своихъ д^лей: известную про- 
тяжность слоговъ и известный ударенгя (усилете и повышеше 
голоса) на томъ или другомъ слог*. Оба элемента равно способ- 
ны делить время, въ которое произносятся слова, на равные 
участки. Шафрановъ не прпзнаетъ за ударетями (акцентами) 
способности служить дЬлямъ ритма, ибо они не нредставляютъ 
собою количественнаго элемента, а только тоническое повышеше 
голоса,— Отделять у дарешя (акценты) отъ протяжности (нросодш) въ 
языкахъ необходимо. „Это два разныхъ понятая, говорить, между 
прочпмъ, Вестфаль, и ихъ нельзя смешивать въ нймецкомъ языки; 
повышеше голоса не есть лротяжеше". 

Какъ-бы то ни было, въ дальнЬйшемъ развиты языковъ и 
стпхосложешй образовалось два ихъ вида: одинъ опирался на 
протяжность и число слоговъ ^иапШгепйе Рое§1е), другой— на 
ударешя или акценты (ассеп^шгепйе Рое81е). Поэтому, стали при- 
нимать два главныхъ вида стихосложение: количественное и тони- 
ческое*), первое — въ романскихъ языкахъ (французскомъ, италь- 
янскому порту гальскомъ), въ англШскомъ, польскомъ и др.; вто- 
рое — тоническое — въ ново-греческомъ, ново-латинскомъ, герман- 
скомъ, русскомъ (литератур номъ) и многихъ славянскихъ языкахъ. 

Древне-греческое и древне-латинское стихосложеше тоже 
относится къ количественному, ибо оно принимало въ основу 



*) По нашему взгляду, всв стихосложения суть количествениыя, ибо безъ 
количества немыслимо проявлеше ритма. Скорее сл'вдуетъ отличать стнхосло- 
жешя метричеекгя отъ не метрическихъ, т. е. съ ирпсутств1емъ или отсутспиемъ 
правильнаго однообразнаго метра, какъ неделимой единицы ритма. Но как* 
ритмъ не можетъ обойтись безъ мелкихъ недъмимыхъ единиц*, хотд-бы и ве 
однообразныхъ и не правильныхъ (вйрнйе не одинаковыхъ), то еще лучше было- 
бы отличать стихосложешл: 1, съ просодпческимъ метромъ (напр. гречешй), 
2, съ акцентнымъ метромъ (напр. н'Ьмещий) и 3, съ волънымъ метромъ (напр. 
русско-иътенный). 
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протяжность (долготу) слоговъ, на Еоторыхъ построило разнооб- 
разные „метры". 

Различ1е между короткими и долгими гласными принадлежите 
къ самымъ древнпмъ свойствамъ языковъ;. то-же самое можно 
сказать объ ударешяхъ, т. е. зыдйленш изв^стныхъ слоговъ или 
словъ съ помощью акцента (усилешя) или интонащи (повышетя 
голоса). Путь дальн'Ьйшаго развитая языковъ обозначался следу- 
ющими признаками: стали говорить менее на расп-Ьвъ, стали 
менее интонировать и акцентировать, ибо эти музыкальные эле- 
менты речи, съ развитгемъ анализа мысли и большей точности 
выражешй, уже не столь были нужны, какъ прежде, когда ими 
старались передать и усилить образность представлешя или харак- 
теръ впечатлешя. Звукоподражательныя стороны языковъ также 
стали ослабевать, ибо новые обороты речи и новыя слова позво- 
ляли точнее обрисовать иредметъ или выразить мысль. Мнопя 
слова начинаютъ получать, всл4дств1е обобщешя, отвлеченный 
характеръ; слова для видовыхъ понятий (напр. дубъ) прираща- 
ются словами для родовыхъ поняли (напр. дерево), и т. п. Въ 
свою очередь, музыкальные элементы (тоническге и ритмическге) 
начинаютъ сосредоточиваться въ спещильномъ пети; стихи-же 
начинаютъ произноситься или на расп'Ьвъ, или въ виде простаго 
речитатива, или даже просто — ихъ читаютъ, говорятъ. Вся эта 
работа народовъ надъ языками вела не только къ ослаблешю 
ударешй и слоговой протяжности (просодш), но и къ постепен- 
ному ИХЪ СЛ1ЯШЮ. 

Съ течешемъ времени, различ1е между долгими и короткими 
гласными ослабеваете почти во вс4хъ языкахъ. Въ исторш древне- 
греческаго языка это заметно по превращенш его въ ново-эллин- 
СК1Й языкъ. 

Въ латпнскомъ языке произошелъ переворотъ въ древней 
количественности (слоговъ) отъ склонности къ сокращенш перво- 
начально долгихъ гласныхъ въ окончашяхъ словъ. Еще далее 
вдеть эта склонность въ романскихъ языкахъ, нрикрепившихъ 
протяжность къ одному известному месту слова (напр. во фран- 
цузскомъ языке на последнемъ слоге слова). Въ польскомъ языке 
протяжность помещается на предпослЬднемъ слоге, въ англШ- 
скомъ — большею частью — на первомъ слогЬ (въ смешеши съ 
акцентомъ). Германсше Д1алекты подвергнулись тому же процессу, 
но въ нихъ, вместе съ сокращетемъ конечныхъ долгихъ глас- 
ныхъ, произошло удлинете коренныхъ слоговъ. А какъ на корняхъ 
было прежде удареше, то оно въ немецкомъ языке слилось съ 
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протяжностью, отъ-чего нын*шн1Й н*мецкШ языкъ отличается 
наиболее зам*тною, почти резкою акцентуащей. 

Гораздо мен*е ея напр. во французскомъ язык*, въ которомъ 
не было столь очевиднаго слхяшя въ одномъ слог* (корн*) про- 
тяжности и ударе Н1я, и гд* протяжность почти искусственно 
избрала себ* одно и тоже м*сто, почему она и не усиливалась 
прежними ударешями словъ, ибо не совпадала съ ними. Оттого 
французскШ языкъ бол*е построенъ на протяжности, а н*мецйй 
на акцент* (совпадающемъ съ протяжностью), что отразилось и 
на постройке ихъ версификащй. Въ слов* напр. „1п81е8$е в 
последнее е (н*мое — пше!) стоить явно для удлинетя протяж- 
ности послЬдняго слога, но оно не произносится, ибо утратило 
свою протяжность; въ ниши же принимается въ счетъ, получаетъ 
свою ноту и поется. 

Въ н*мецкомъ язык*, подъ влхяшемъ ударешя, стали про- 
тягивать даже таше слоги, которые прежде говорились коротко, 
напр. въ древности слова Уа1ег, за§еп, 1ё§еп произносились коротко, 
а съ перерождешемъ средне нъковаю верхне-н*мецкаго нар*ч1я 
въ новое верхне-н*мецкое, каждый открытый слогъ стали протя- 
гивать и говорить Уа1ег, за^еп, 1ё#еп. Въ стихахъ у нихъ акцентъ 
сталъ падать часто и на коротше слоги, напр. ёззёп, 1ас1)ёп, 
ЗасЬе и т. п. 

Если въ латинскомъ, романскомъ, н*мецкомъ и другихъ языкахъ 
сл1яше протяжности съ ударешемъ произошло уже въ историче- 
сшя времена— преимущественно къ началу среднихъ в*ковъ,— то 
въ русскомъ язык*, по зам*чатю филологовъ, такое сшше 
произошло въ до-историчесшя времена. Но происшедпий отъ того 
акцентъ не получилъ точно, разъ на всегда, опред*леннаго ему 
м*ста въ слов*. Онъ подвиженъ и часто иерем*щается въ одномъ 
и томъ же слов* на разные слоги, смотря по обороту мысли, 
напр. дерево, дерёвьевъ; головй, головы, голбвъ; похороны, на 
похоронйхъ; любо мн*, любой, любовь; стрАсти, страстей и т. д. 
Эта неос*длость акцента въ русскомъ язык*, какъ изв*стно, 
бол*е всего затрудняетъ иностранцевъ въ изученш и ироизно- 
шешп русскаго языка. Но въ русскомъ язык* осталась и про- 
тяжность, которая, по мн*шю Шафранова, не уступаетъ греко- 
латинской, но отличается только своею подвижностью, какъ въ 
слоговой долгот*, такъ и въ слоговой высот* (акцентъ), тогда 
какъ въ указанныхъ древнихъ языкахъ долгота была прикреплена 
къ изв*стнымъ гласнымъ, гд*-бы он* не встр*чались (въ корна- 
ли, при став к*, въ окончаши слова и т. д.). Въ русскомъ же 
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язык*, гласная, лишаясь ударешя, лишается и протяжности, отда- 
вал ее ц*ликомъ новому акцентированному слогу. Въ то-же время, 
въ руссЕомъ язык* бываетъ обыкновенно одно удареше на слов*, 
какъ бы оно велико ни было по числу слоговъ (напр. достопри- 
мечательный, жАворонокъ, безпробудный , высокоблагород1е, наи- 
краси'в±й1шй и т. п.), тогда какъ у н*мцевъ бываютъ на словахъ 
два ударешя: главное (Наир1ассеп1;) и побочное (ХеЪепассеи*). 

йм*я по одному ударент на слов*, причемъ остальные 
неударяемые слоги выговариваются легко и скоро (съ ускорешемъ 
бъ концу слова), и не мало частицъ почти вовсе безъ ударешя 
(напр. пере, най, дбстб и проч.), руссюй языкъ отличается р*ши- 
тельностью акцентуащи (въ которой усилеше голоса соединено 
съ протяжностью). Удареше на одномъ слог* въ длинныхъ сло- 
вахъ (а иногда въ ц*лой групп* словъ) затрудняетъ хоропий 
выговоръ для иностранцевъ, особенно же для французовъ, при- 
выкшихъ къ одномастному нротяженш въ своемъ язык*, нонекъ 
концентращи голоса на одномъ акцент* въ длинномъ слов* (или 
групп* краткихъ словъ). Вообще же, иностранцы-европейцы склон- 
ны разд*лять свою р*чь на большое число отд*ловъ или группъ, 
къ чему приспособлена и просод1я европейскпхъ языковъ; под- 
вижность же и концентращя акцентовъ въ одпнъ главный дозво- 
лили русскому языку (народному) выработать свой „вольный" 
метръ, въ которомъ акцентъ, соединенный съ протяжностью, 
часто уравниваетъ во временя неравенство числа слоговъ. 

По этому же предмету мы встр*чаемъ сл*дуюпця соображетя 
у Срезневскаго *), прим*нительно къ славянскимъ языкамъ. 
„Гласныя долпя и короткая, съ ударешемъ п безъ ударешя, слышны 
во вс*хъ славянскихъ нар*ч1яхъ, но вовсе не съ одинаковымъ зна- 
чешемъ. Въ нар*ч1яхъ юго-западныхъ, равно и въ чегискомъ и 
словацкомъ, долгота отличается отъ ударешя и гласныя долпя 
выговариваются вдвое длин*е противъ гласныхъ короткихъ; въ 
одномъ слов* можетъ быть на одной изъ гласныхъ удареше, а 
на другой — долгота. Въ н*которыхъ словахъ слышны только 
долпе, а въ н*которыхъ только коротше звуки; иногда долгота 
бываетъ соединена съ ударешемъ на одномъ слог* и тогда уже 
употребляется всюду, какъ необходимость. Въ нар*ч1яхъ поль- 
ском*, лужицкомъ, полабскомъ долгота уже не необходимость, а 
только украшеше, совершенно произвольное, такъ сказать рето- 



*) См. соч. Измаила Срезневскаго „Мысли объ исторш русскаго языка". 
Спб. 1849. 
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рическое, зависящее отъ воли говорящаго, но тЬмъ не менЬе 
падающее исключительно только на слоги съ ударетемъ. Рав- 
нымъ образомъ и удареше не во всЬхъ нарМяхъ одинаково 
сохранило свой древтй характеръ: съ корней ихъ стали пере- 
носить на слоги прибавочные и, наконецъ, подчинивши ихъ 
внЬтнимъ условгямъ образовашя словъ, оставили неподвижно на 
опред4ленномъ мйсгЬ во всЬхъ словахъ одинаково, безъ всякаго 
отношения къ составнымъ частямъ и формамъ образовашя словъ. 
Такъ, въ нар4ч1яхъ юьо-западнглхъ, большая часть словъ удержи - 
ваетъ удареше на предпосл'Ьднемъ или первомъ слог*; въ нар4чш 
польскомъ, удареше на предпосл'Ьднемъ слогЬ сделалось необходи- 
мостью. Въ нарйчш лужицкомъ, слова 2-хъ или 3-хъ сложныя удержн- 
ваютъ удареше на первомъ слогЬ, а слова, состоящая бол'Ье ч4мъ 
изъ 3-хъ слоговъ — на третьемъ отъ конца. Въ чешском язык*, 
однимъ кажется необходимостью обозначать ударетемъ первый 
слогъ слова, другимъ — произносить слова вовсе безъ ударешя. 
Въ русскомъ языкгь, для ударенгя юьтъ опредъленнаю лиъста и 
дознаться до правиль употреблетя ударетя очень трудно". 

ПослЬ всего вышеприведеннаго, относительно протяжности и 
ударешй слоговъ, можно придти только къ слЬдующимъ общимъ 
заключешямъ: 1) протяжность или долгота древнихъ слоговъ 
уменьшилась во всЬхъ новыхъ языкахъ, но все же осталась; 
2) въ иныхъ языкахъ она слилась съ грамматическими ударешями, 
напр. въ германскомъ, русскомъ, 3) въ другихъ она осталась 
почти безъ ударешй (акцентовъ), напр. во французскомъ язык*; 
4) въ н4которыхъ языкахъ протяжность осталась отд*Ьльно отъ 
ударешй, который тоже остались, напр. въ чешскомъ, юго-запад- 
ныхъ славянскихъ нар'Ьч1яхъ и др. 

Таковыя измЗшетя въ звуковыхъ свойствахъ языковъ отра- 
зились и на ихъ версификацги, такъ что понятно, почему, напр., 
французстй языкъ — съ его протяжностью и безъ-акцентностью— 
усвонлъ себй силлабическое (количественное) стихосложеше, а 
нймецшй и руссюй литературный —тоническое, основанное на 
акцентномъ метр4. 

Рядомъ съ таковыми изм1шешями языковъ шло и другое 
явлете, именно постепенное разъединеше культуры высшихъ и 
ннзшихъ сослов1й, что обозначалось и различ1емъ версификаций 
(стало быть и вокальной музыки) литературной и народной. 
Именно, къ концу цв4тущей эпохи Грецш и Рима началось пере- 
рождеше древняго греческаго языка въ новогречесшй, а латин- 
скаго въ романсшй, и это перерождеше, начавшись въ низших* 
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слояхъ общества, повлияло и на версификащю. Оба древше языка 
подвергнулвсь утратЬ большей части флексш и сильному перево- 
роту въ систем* гласныхъ. Всл4дств1е уменьшившейся протяж- 
ности слоговъ, удареше (акцентъ) предъявило свои права и стихо- 
сложете изъ количественна™ (просодическаго) стало делаться 
тоничесвимъ (акцентнымъ), какъ у визанййскихъ грековъ, такъ 
и у ново-римлянъ. А какъ ударешй было меньше, ч*мъ долготъ, 
то явились своего рода „фиктивныя" ударешя на такихъ слогахъ, 
гдЬ ихъ прежде не было, благодаря требовашямъ ритма и метра *). 
Латинская версифиващя, господствовавшая въ письменной 
литератур* среднихъ в4ковъ, была уже тоническая, заимствован- 
ная отъ поздн'Ьйшихъ римлянъ въ эпоху перерождешя латинскаго 
языка. Метръ основывался не на долгот*, а на акцент*. Куль- 
тура высшихъ классовъ, богослужеше, науки и искусства выра- 
жались на ново-латинскомъ язык*. Но въ то-же время и въ 
низшихъ классахъ, въ народ*, происходило известное движете 
языка и стихотворной поэзш. Такъ, древн*йшая поэз1я герман- 
цевъ, по Вестфалю, была основана на аллитерацги, сходств* 
начальныхъ согласныхъ или гласныхъ въ начал* смежныхъ сти- 

■ 

ховъ. Стихосложение было очевидно древнее, такое же, какъ у 
древняго аз1атскаго востока, и Вестфаль не находитъ для него 
другой квалификации, какъ назвавъ его общимъ терминомъ „слого- 
числительнаго". 

Мы уже вид*ли, что къ общимъ признакамъ его сл*дуетъ 
причислять: параллелизмы и строфное построение (два стиха, пзъ 
коихъ каждый д*лится на полустихъ), причемъ элементами стро- 
ения являются число слоговъ, аллитерацгя и щзура. Аллитера- 
щей выд*лялись начала стиховъ, цезурой — концы стиховъ и полу- 
стиховъ, которые заключали въ себ* законченныя предложетя 
и потому допускали неболыше перерывы (остановки). Это — въ 
общемъ; а въ частностяхъ, каждый народъ могъ, сообразно свой- 



*) Такое же явдеше обнаружилось въ свое время въ русской литера- 
турной версификацш, когда Ломоносовъ далъ отставку силлабическому стихо- 
сложению (введенному за 100 л-бтъ до него въ руссюе стихи или вирши) и поза- 
нмствовалъ у Германии тоническое стихосложеше съ пятью греческими метрами: 
лнбомъ, хореемъ, амфибрах1емъ, дактилемъ и анапестомъ. Напр. въ 6-ти стоп- 
номъ хорей „утомленный бурными раздорами" лвляются фиктивныл, не свой- 
ственный языку, ударешя на слогахъ у, мщ ми, благодаря лишь требовашлмъ 
^ухдаго русскому языку метра. Народное русское стихосложеше, ни откуда не 
заимствовавшее своихъ основъ, какъ ородуктъ свободваго творчества народваго 
ген1я, свободно отъ такихъ фиктивныхъ ударешй. 
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ствамъ своего языка, давать еще спещальную окраску своей 
версификащи въ подробностяхъ. 

У древнихъ германцевъ стихи отличались „началами" (алли- 
теращя), а какъ и въ концахъ ихъ бывали ударешя, то тяжелыя 
или силъныя части ритма нередко сталкивались между собою 
безъ перемежки, и стихи выходили тяжелыми, неуклюжими. „Чадо 
древне-аратской родины" — зам4чаетъ по этому поводу Вестфаль — 
„древне-германскШ ритмъ потерялъ на суровомъ сЬвер'Ь свою 
легкость и гибкость"*). Напр., въ древнихъ стихахъ Нибелунговъ 
не замечается стремления къ чередовашю высокпхъ и ннзкихъ 
слоговъ (т. е. сильныхъ и слабыхъ акдентовъ), а скорее обратное 
явлете: скоплете тяжелыхъ слоговъ по нисколько къ ряду, 
двухъ, трехъ и даже четырехъ (напр. КпётЫёНе). Это можетъ 
служить отчасти доказательствомъ самобытности народнаго древне- 
германскаго стихосложешя, тогда какъ тоническШ метръ, осно- 
ванный на чередованы акцентовъ сильныхъ и слабыхъ, является 
заимствованным^ — напр. въ германскомъ, рыцарскомъ эпос*, 
принадлежавшемъ высшимъ культурнымъ слоямъ общества. 

На аллитеращи была основана древнейшая поэзхя герман- 
скихъ племенъ: нормановъ, англо-саксовъ, нижне-саксовъ и 
верхне-нймцевъ. На созвуч1я въ начале стиховъ приходились и 
ударешя, — стихъ былъ тяжелый, лишенный всякой гибкости; но 
это могло составлять лишь спещально-германскую окраску на 
той общей почв* для индо-германо-славянскаго племени, кото- 
рая, нодъ назватемъ „слогочислительнаго" стихосложешя (съ 
неизбежными его спутниками: аллитеращей, полустихомъ и стро- 
фою) легла въ основу системы и русскаго народнаго стихосло- 
жешя, отличающагося легкостью и подвижностью. 

Въ средше в4ка, германсше д1алекты мало по малу отказы- 
ваются отъ аллитеращи въ начал* стиха и принимаютъ риему 
для конца колЬнъ и перюдовъ. Риема впервые явилась въ 
своенародной поэтической р4чи Испаши, и въ начал* составляла 
только тожезвуч1е гласныхъ безъ тожезвуч1я согласныхъ. Мало 
по малу она распространяется по Европ4, и въ Германш прежде 
всего является въ верхне-н*Ьмецкомъ нар4чш. Знаменитое Еван- 
гел1е Отфрида (ЕуапдеИепЪаттоше) представляетъ собою пер- 

*) Этого нельзя сказать о русскомъ народномъ стих*, который, благодаря 
концентрацш акцентовъ на одномъ главномъ слог* (пли слов*) въ полустях*, 
всегда представляетъ достаточную перемежаемость сильныхъ и слабыхъ частей 
ритма, отчего столкновеше тяжелыхъ слоговъ въ немъ р'вд&о (спондей) — и стихъ 
отличается одновременно легкостью и ясвымъ кадансомъ и певучестью. 
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вый и замечательный образецъ громаднаго риемованнаго стихо- 
творешя, безъ вслкаго отношешя въ долгот* слоговъ и только 
съ тоническими акцентами, въ коихъ совпадаютъ грамматичесюя 
ударешя съ ритмическими (иктами). Появлеше этого труда объяс- 
няется знакомствомъ Отфрида ((Шпей) съ латинскою тоническою 
версификащею среднихъ вековъ. Засимъ эта версификащя приви- 
вается къ верхне-нймецкой р4чи въ рыцарскомъ придворномъ 
эпосй, въ которомъ уже не замечается строфнаго построетя 
(характерна™ для древнейшей ноэзш). Въ немъ, перюды (стихи) 
распались на самостоятельныя колена, что навсегда и осталось 
въ н4медкой версификащи; основа стиха — метрическая, и хотя 
немецйй языкъ есть просодичесюй (съ протяжностью слоговъ), 
но метръ его составился тонический (акцентный), вероятно вслед- 
ств!е его заимствовашя извне. 

Перерождеше древнихъ языковъ и стихосложетй (греческаго 
и латинскаго) совершалось въ свое время въ простомъ народе; 
эти языки проникли затемъ, вместе съ хриспанствомъ, въ церковь 
и сделались богослужебными въ средте века, и литературными 
языками для высшихъ классовъ западной Европы. Это въ особен- 
ности относится къ католической Европе, въ которой вся цивили- 
защя происходила на латинскомъ языке и притомъ подъ покро- 
вомъ церкви. Въ монастыряхъ цвели науки и искусства; въ нихъ 
же нередко сочинялись стихи, положенные на музыку, которые 
потомъ переходили въ народъ и сделались какъ-бы народ- 
ными песнями. 

Въ свою очередь, и настоятся народныя песни нередко при- 
нимались, какъ темы для церковныхъ хораловъ, п при такомъ 
взаимодействш двухъ элементовъ: церкви съ латинскою культурою 
и народнаго творчества, развилась вокальная музыка, особенно въ 
Гермаши. Это во многомъ содействовало ослабленш особенностей 
народной песни въ Гермаши и приближешю ея къ обще-культур- 
ному типу. Темъ не менее, въ Европе осталось еще не мало 
угловъ, куда не проникла общая культура и где народныя песни 
представляютъ особенности строешя, отличаю шдя пхъ отъ совре- 
менной обще-европейской музыки, напр. въ Тироле, Франконш, 
Швабш, Андалузш, Каталоти, Бискайе, Бретани, Нормандш, 
Валлпсе, Шотландш и др. Но эта своеобразная народная музыка 
мало еще подвергалась изучешго, потому что наука сравнительной 
музыкальной археолопи почти еще не существуетъ. Какъ пред- 
мета искусства, самобытные народные напевы (со стихами) еще 
не довольно оцЬнены, а какъ предметъ науки — не разработаны. 
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Для насъ важенъ тотъ фактъ, что европейская цнвилизащя 
почти вся основана на преемственности цивилизацш, полученной 
ею отъ античныхъ грековъ и римллнъ, и что она глубоко вошла 
въ массы, оттйснивъ на задшй планъ самобытную поэзш и музы- 
ку народовъ, оставппяся только въ малодоступныхъ мЪстахъ; 
море, горы, л4са, отсутствие сообщешй и друпя естественныя 
преграды къ постоянному общешю жителей съ городами — этими 
центрами цивилизацш — могли способствовать сохранешю такпхъ 
оазисовъ глубокой старины, какъ напр. шотландсшя п*сни, им*Ь- 
юпця въ основ* гамму китайскихъ напЪвовъ. 

Въ Россш, культура высшихъ классовъ, перенявшая отъ 
Европы готовую цивилизацш, а съ нею и готовую музыку (съ 
готовой версифпкащей, съ готовою октавною системою интерва- 
ловъ, ладовъ и гармонш), не слилась съ культурою народною; 
последняя сохранила не только нащональную одежду, но и само- 
бытный учреждешя, въ род* артели и общины, а также и само- 
бытную народную музыку. Руссюй народъ не участвовалъ въ 
наследств* цивилизацш древнихъ грековъ и римлянъ и вырабо- 
талъ для себя свои собственныя формы поэзш п музыки на 
обще-челов4ческой почв* древне-аз1атскаго Востока, отъ котораго 
получила свое начало и древне-эллинская цнвилизащя. 



ГЛАВА V. 

Устройство русскаго народнаго стиха. Строфа нзъ двухъ стиховъ. Каждый стихъ — 
изъ двухъ полу-стиховъ. Примеры изъ народныхъ пътень. Правильность въ 
распред'Ьленш ударевШ. Пр1емы повторешя словъ и полустиховъ и вставки 
разннхъ частицъ. Подлаживашя стиховъ къ напеву. Физюлогичесыя данныя 
челов^ческаго дыхашя, какъ основа построения народнаго полу стиха и его объ- 
ема. Стихъ эпической иоэзш длиннее, ч4мъ пасенной. Стоиы его растяжимы. 
Неравенство слоговъ въ полустипияхъ и эстетическое его значеше. Разборъ 
уыадки ц'бсни „Какъ по морю синему" подъ напъ-въ въ нъхколькихъ редакщяхъ. 

Возстановлеше основной формы народнаго стиха. 

Кратыя историко-филологичесюя данныя, приведенный въ 
предъидущей глав* помогутъ намъ установить более определенно 
настоящее место ритма народной русской музыки въ общей исторш 
развитая ритма. 

Нельзя однакожъ подводить всю русскую пародную музыку 
огуломъ подъ одну категорт. Въ ней есть свои формащи, 
или наслоешя, начиная отъ древнМшихъ нап4вовъ, дерков- 
ныхъ и св'Ьтскихъ, и кончая позднейшими, въ которыхъ не 
всегда сразу можно отличать иодд^лку, вставку или нскажеше. 

Наиболее древше, подлинные напевы представляютъ ясное 
строфное построенъе, параллелизмь въ текстгь и ошсутствге въ 
немъ однообразно-правилънаьо, греческаю метра. Въ более позд- 
ннхъ нап^вахъ нередко отсутствуетъ параллелизмъ текста, но 
за то — временами — проявляется правильный метръ, которому можно 
дать греческое назваше; къ тому-же они легче укладыва- 
ются въ нашу современную тактовую систему. Строфное постро- 
ите, т. е. двустиппе, состоящее изъ двухъ перюдовъ (стиховъ), 
д1яимыхъ каждое на полустишье, свойственно почти всЬмъ народ- 
нымъ п*снямъ. Но при этомъ строго не соблюдается непремен- 
ное равенство числа слоговъ въ стихахъ и полустихахъ; — равен- 
ство это большею частью только приблизительное, и неравенство 
въ тексте обыкновенно уравнивается въ музыкальномъ напеве, напр. 

3 3 3 

„Ужъ вы ночи мои [ ночи темныя | ночи темныя | (6+5+5=16 слоговъ). 

Я 3 3 

Надоили ночи | надоскучили | надоскучили (6+5+5=16 слоговъ). 

Руесжая Народная Нувыха. 17 
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3 2 3 

Вс4 я ноченьки млада | просиживала | я просиживала ' (7+4+5=16 слоговъ). 

_ 3 2 3 

Вс4 я думушки млада | продумала | я продумала (7+4+5=16 слоговъ). 



(Сборникъ иародивхъ пйсевь Прокувина, редакпдл Чайковскаго. № 8). 

Каждый стихъ состоитъ изъ двухъ полустиховъ (6-{-5 слоговъ), 
но послйдшй полу стихъ каждый разъ въ пгьнги повторяется. При- 
веденныя слова представляютъ равное количество слоговъ въ 
стих* (16), но въ пйсн* попадаются изредка и стихи въ 14 и 
17 слоговъ. Полустихи не вездЬ равные (есть 6— |— 5 и 7+4), но 
вмйстЬ, они даютъ 11 слоговъ, а съ новторетемъ второго полу- 
стиха — 16 слоговъ. Достойно внимав1я то, что первый полустихъ 
постоянно бол4е второго по числу слоговъ; но нарушете числа 
слоговъ во 2-мъ полустих* возстановляется при его повторении 
напр. вместо я продумала и (4 слога) повторяется „я продумала** 
(5 слоговъ). Ударешя, приходянцяся на трет1й слогъ каждаго 
полустиха, возстановляются также на своемъ мйсгЬ при повто- 
рены полустиха, въ коемъ м г Ьсто ударешя было нарушено; такъ 

2 

въ полустих* „просиж'вала" удареше на 2-мъ слогЬ, а въ повто- 

3 

реши его — „я просиж'вала" на 3-мъ слог*. Творецъ п4сни не оста- 
новился и предъ сокращетемъ гласной въ слов* „я нросиж'вала**, 
лишь бы возстановить желаемую симметрию двухъ смежныхъ сти- 
ховъ и равенство числа слоговъ. 

Музыкальный нап4въ этой пйсни распространяется только 
на 1-й стихъ, т. е. на перюдъ, но не на всю строфу. СлЪдующШ 
стихъ поется на тотъ самый нашЬвъ, что указываетъ отчасти на 
недоконченность строетя собственно музыкальнаго напйва, ибо 
онъ соответствуете только первому члену параллелизма. 

Вотъ самый нап4въ въ двухъ редакщяхъ . 
(Сборникъ Н. Прокунина, ред. Чайковскаго, № 8). 



Апйап1е авва! 
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1. Ужъ вы но 

2. На - до - *Ь 



чи мо - и, 
ли но - чи, 



но 
на 



*=?^ 



Й 



±± 



щщ 



я^ 



*± 



^^ 



1 

22С 



чи темны - я, 
до-ску-чи - ли, 



но - чи тем - ны - я 
на - до - ску - чи - ли. 
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(Сборникъ Балакирева. Л- 7). 



т* 



ЭЕ5Е 



т 



На - до - 4-ли но-чи, на-до - ску - чи - ли, на-до- 




ску 



чи - ли, да на-до - ску - чи - ли. 



Оба напева почти тождественны и представляютъ лишь ва- 
р1анты, которые можно даже п4ть одновременно, ибо различаю- 
щееся тоны гармоничны между собой. Любопытно, что они даже 
записаны двумя собирателями въ одномъ и томъ же тони (Е-то11) 
и поются на слова, хотя и сходныя, но иначе размещенный въ 
обЬихъ редакщяхъ. 

Напр., у Балакирева текстъ п4сни начинается съ 2-го стиха 
текста Прокунина; засимъ являются отлич!я текста: 



Я 



1) Надоил н ночи 



а 



2) Со милымъ дружкомъ 



з 



3) Всв я ноченьки 



з 



4) Бс$ я думушки 

з 

5) Мнъ* одна то ли 

4 

6) Съ ума нейдетъ 



надоскучили 
разлучили 
млада просидела 
млада продумала 
дума 



з 



(6+5=11 слоговъ). 
(5+4= 9 слоговъ). 
(5+6=11 слоговъ). 
(5+6=11 слоговъ). 
(5+2= 7 слоговъ). 
(4+4= 8 слоговъ). 



и съ разума 

з 
распрогн*вался *) (6+5=11 слоговъ) и т. д. 



7) Разсерднлся милый 

Но основное родство обоихъ текстовъ проявляется въ томъ, 
что первоначальный стихъ ихъ одинаково построенъ изъ 11 сло- 
говъ (64-0), съ ударешехъ на 3-мъ слогЬ въ первомъ полустих*. 
Для укладки его въ нап-Ьвъ, въ редакцш Прокунина дважды пов- 
торяется второй полустихъ; въ редакцш же Балакирева, второй 
полустихъ повторяется при п*нш три раза. Такъ какъ наиЪвъ 
обннмаетъ только одинъ стихъ (перюдъ), то п*ть можно начи- 
нать съ лгобаго стиха: у Балакирева п'Ьше начинается со 2-го, у 
Прокунина съ 1-го стиха. Следовательно, народная мелод1я есть 
какъ-бы готовая музыкальная форма (или матрица), въ которую 
отливается каждый стихъ отдельно. Это своего рода „тонально- 

*) Во второмъ стихи ради аллитерацш (перешедшей въ риему) перемещено 
удареше (разлучили); въ 6-мъ стих* нарушено прежнее строеше, и удареше 
перемещено на 4-й слогъ, тогда какъ въ большинстве первыхъ полустиховъ оно 
правильно повторяется на 3-мъ слог*. Это даетъ поводъ предполагать искажеше 
древнего первоначальнаго текста въ нт>которыхъ стихахъ. 

17* 
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ритмическая норма" для русской народной вокальной музыки, по- 
добно тому, какъ у древнихъ грековъбыли свои „стихослагательныя 
нормы „ или ритмичесше фасоны для ц4лаго стиха (напр. гек- 
саметръ). 

Процессъ творчества состоялъ поэтому въ томъ, чтобы соз- 
дать нап4въ одновременно со стихомъ; потомъ подъ этотъ нап'Ьвъ 
подгонялся текстъ остальныхъ стиховъ, причемъ размЪщете уда- 
решй и строеше стиха (съ полустипиями) неизбежно должны были 
повторяться однообразно во всей пйсн*, до конца. А для укладки 
многихъ стиховъ въ этотъ готовый нап'Ьвъ, народъ прибйгалъ къ 
такимъ же пр1емамъ, какъ и современные композиторы: повторялъ 
слова, нолустиппя, а нерЪдко вставлялъ и разныя частицы, ради 
размера. Такъ, въ приведенной п4сн4 первоначальный стихъ 
въ 11 слоговъ давалъ въ редакцш Прокунина отъ повторешй 16 
слоговъ, а въ редакцш Балакирева 22 слога; у послйдняго — вто- 
рой полустихъ повторяется одинъ разъ съ 5 слогами, а другой 
разъ съ 6 слогами (отъ вставки частицы „да а надоскучили), такъ 
что слоговая схема вышла=(6-|-5)-|-5-[-б=22 слога. 

Въ этихъ повторенгяхъ и вставкахъ частицъ заключается 
основной пргемъ подлаживангя текста подъ натьвь въ народной 
музыкгъ. Вставныя частицы народнаго стихосложешя известны: 
ужъ, ой, гей, то-ли, да, какъ, и, люли, и т. д. Напр. въ приве- 
денной п'Ьсн'Ь у Балакирева, стихъ „мн* одна то-ли дума (7 сло- 
говъ) съ ума нейдетъ и съ разума^ (8 слог.), всего 15 слоговъ^ соот- 
ветствуете стиху у Прокунина. 

„Мн4 одна дума съ ума нейдетъ | съ крйпка разума" (0-}-5=14 слоговъ). 

Различ1е ихъ въ томъ, что въ первой редакцш вставлены три 
слога (частицы: то ли, и) вместо выпущеннаго слова „крепка* , въ 
коемъ всего два слога. Оттого тамъ 15 слоговъ, а зд^сь 14 слоговъ; 
оба стиха отличаются и постройкой полустиппй: въ одномъ 7-{-8 
= 15 слоговъ, въ другомъ 9— (—5= 14 слоговъ. Всгъэти неравномер- 
ности текста сглаживаются и уравниваются музыкальнымъ т- 
тъвомъ и ею ритминескимъ устройствомъ. 

Народъ не боится повторешй словъ въ своихъ пйсняхъ и 
совершенно далекъ отъ рацюналистической теорш Вагнера и его 
усердныхъ последователей, пзгоняющихъ подобный повторен1явъ 
современной вокальной музыки* Но если даже и въ обыденной 
р-Ьчи, при оживленш говорящаго, невольно повторяются слова 
и цЪлыя фразы, то тймъ болйе допустимо это въ бол*Ье одушев- 
ленной поэзш, связанной съ музыкою. Дал4е, неравенство двухъ 
полустишш, причемъ первое почти всегда бол4е второго по числу 
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слоговъ, соотв*тствуетъ таковому же пр1ему въ литературномъ 
стих*, въ воторомъ мужеск1я окончан1я чередуются съ женскими. 
Это необходимо для 6ол*е ясной раздельности двухъ смежныхъ 
рнтмнческихъ группъ. Въ текст* Провунина мы видимъ такгя 
полустшшя: 6-{-э, 6-|-5, 7+4, 5 4-6, 5-}-4, и т. д. Въ текст* 
Балакирева: 6-)-5, 5+4, 5+6, 5+2, 4+4, 6+5, и т. д. Каждое 
полустишге отв*чаетъ музыкальному предложению, а стихъ — музы- 
кальному перюду. Въ приведенной п*сн*, первый полустихъ занялъ 

4 нашихъ такта, второй 4 такта, а повтореше его дало 3 такта 
съ ферматой на последней нот*. Казалось-бы, что ритмическая 
схема его не симметрична: 4+4+3=11 тактовъ. Но такъ какъ 
продолжительность ферматы неопределенна, и за ней сл*дуетъ еще 
отдыхъ голоса для новаго вдыхашя, то посл'Ьдше три такта, въ 
исполненга, сами собой превращаются въ четыре и получается 
правильная ритмическая схема 4+4+4=12 тактовъ. 

Число первоначальныхъ слоговъ въ стих* (11 или около то- 
го) им*етъ въ нашихъ глазахъ общее значеше. По инсл*довашю 
Гельмгольда и другихъ физшлоговъ, слухъ нашъ можетъ восприни- 
мать ясно и отдельно другъ отъ друга только 8 или 9 сл*дую- 
щихъ другъ за другомъ тоновъ въ секупду. Однако, если повто- 
ряется естественная или привычная уху последовательность тоновъ 
(напр. въ быстрой гамм* или трели), то ощущешяихъ отд*льности 
могутъ происходить и быстр*е. Но это относится только до бол*е 
или мен*е короткихъ волнъ, соотв*тствующихъ тонамъ вверхъ 
отъ басоваго Л (110 колебанШ въ секунду); для тоновъ же, иду- 
щихъ внизъ отъ этого Л, съ бол*е длинными волнами, трели для 
ясности требу ютъ уже бол*е медленнаго повторения тоновъ *). 
Въ словахъ-же, которыя составлены изъ тоновъ (гласныхъ) и шу- 
мовъ (согласныхъ), можно въ секунду съ ясностью различить только 

5 или 6 слоговъ; но и это составить уже такую быстроту р*чи, 
при которой логическое ея содержаше будетъ съ трудомъ схваты- 
ваться слушателемъ **). 

Съ другой стороны — какъ это наблюдалъ и Ю. Мельгуновъ***) — 
во время одного вдыхашя и выдыхашя воздуха челов*комъ, пульсъ 

*) По этой причин* низкимъ голосамъ и йнструментамъ не свойственны 
трели и вообще быстрое движете, почему мелоди обыкновенно поручается верх- 
нимъ, а гармошл средним ъ голосамъ. 

**) Доказательство того, что процессы анализа (дифференцирован^, рас- 
члевея]я) и синтеза (суммировашя, сложешя) ощущешй въ психически группы 
внсшаго порядка (представлевш н понятгё) требу ютъ извйстнаго времени. 

***) Ю. Мелыупоеъ, Руссмя шЬсни и т. д. Вып. 1. Предислов1е, стр. XXII, 
внноска. 



/ 



— 262 — 

ударяетъ большею частью четыре раза; тотъ-же процессъ повто- 
ряется и при трехъ ударахъ пульса и большею частью такъ, что 
во время перваго удара челов*къ вдыхаетъ воздухъ, а со 2-мъ и 
3-мъ выпускаетъ. При шести ударахъ пульса, на первые два уда- 
ра приходится в дыхаше, а съ третьи мъ ударомъ уже начинается 
выдыхаше. Выдержать дыхаше дол4е шести ударовъ пульса труд- 
но и во всякомъ случай неестественно. 

Стало быть ритмическая парная единица или метръ „вдыха- 
йте и выдыхаше" состоитъ въ сущности нзъ трехъ частей вре- 
мени: одно приходится на вдыхаше, два на выдыхаше; онъ 
можетъ быть выраженъ греческимъ метромъ „ямбомъ" *), а въ 
нотахъ такъ: 



и т. д, 



вдыханш выдыхаше вд. выдыхаше вд. 'выдыхаше 

Принимая, согласно съ физюлопею, на одинъ метръ „вдыха- 
шя — выдыхашя", среднимъ число мъ, четыре сокращешя сердца, а 
въ минуту, среднимъ числомъ, 80 ударовъ пульса, мы найдемъ, 
что одйо „вдыхаше— выдыхаше" требуетъ около 3-хъ секундъ 
времени (въ минуту около 20 дыхашй), причемъ дыхаше занима- 
етъ одну секунду, а выдыхаше 2 секунды. Это — приблизительно, 
ибо, смотря по возрасту, состояние организма или привычке, дыха- 
ше можетъ быть и бол4е длинное, а отъ разлнчныхъ аффектовъ, 
или болЪзненныхъ состояшй, оно можетъ ускоряться. Но для насъ 
достаточна средняя или приблизительная норма. Поэтому выхо- 
дить, что на одно выдыхаше, во время коего только и возможно 
явственно п4ть или говорить, приходится около 10 — 12 слоговъ 
или: при двухмерной единице — отъ 5 до 6 стопъ, а при трехмер- 
ной единиц* — отъ 37 3 Д° 4 стопъ. Въ языкахъ съ протяжностью, 
въ коихъ двухчленный метръ представляется трехвременнымъ, 
напр. въ древнегреческомъ я ямб4 а (=1.2 3), можно произнести 
менйе стопъ (до 4-хъ), а въ языкахъ съ акцентомъ (безъ про- 



*) Такое же обълснеше даетъ и Ма(Ь. Ьивзу въ своеиъ сочинении Ье 
гЬу(Ъте пшз1са1, 8оп оп#те, за йшсИоп е( зоп ассеп1иа1юп. 1883. — Вдыхав1е 
даетъ подъемъ или аг8%8, слабую часть такта, а выдыхаше — соускъ, ударъ, 
1Ье81й, сильную часть такта. „Прислушайтесь къ дыхашю человека во время 
спокойнаго сна — говорить М. Ьиззу, — и вы найдете, что время, протекающее 
между выдыхашенъ и вдыхашеиъ вдвое длинюъе времени, протекающаго между 
вдыхашемъ и выдыхашемъ. Дыхаше человека въ спокойномъ состояши трехвре- 
менное". ЛУев&рЪсЛ въ своей „ЛИдетеше ТЪеопе Лег пншкаНвсЪеп КЪу1Ьппк и 
(Ъырг'щ. 1880) приравниваетъ ритмъ дыхашя къ „древне-греческому метру" — „ана- 
пестъ — спондей". 
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тяжности или слабой) можно произнести бол4е — до 6 стопъ. Въ 
этихъ предблахъ и заключается наиболее употребительное число 
стопъ (4 — 6 или слоговъ 8 — 12) въ стих* не только русской народ- 
ной п4сни, но и большинства метрическихъ построешй, стихо- 
творныхъ или жузыкальныхъ, всЬхъ временъ и народовъ. Четырех- 
стопное построеше (8 слоговъ) или то, что у грековъ называ- 
лось 1е1гаро(На, есть наиболее, распространенное. 

То же наблюдете высказываетъ и Мелыуновъ. „По с ли четы- 
рехъ-стопнаго ритма ((ейгаросНа) наиболее распространеннаго, гово- 
рить онъ, второе мйсто по числу стопъ принадлежите стихамъ, 
содержащимъ три стопы (1про<Иа); за т4мъ, у насъ, русскихъ, 
важную роль играетъ еще шестистопный разм4ръ (ЬехаросНа). 
Пятистопные стихи такъ-же р'Ьдки, какъ и семистопные". 

Но применяя это къ русской народной поэзш, мы никакъ 
не подразум г Ьваемъ въ ней гречестй метръ или однообразно 
построенную стопу изъ одинаковаго количества слоговъ; такой 
правильной единицы мы не находимъ въ русскомъ стихосложети, 
вопреки мн'Ьнш Вестфаля и Мел ьгу нова. 

Вольный метръ русской народной поэзш, основанный на глав- 
ноиъ акценгЬ въ полустих*, можетъ им4ть неодинаковое количе- 
ство слоговъ; но онъ стремится приблизиться къ правильному 
хетру т4мъ, что сокращаетъ время произнесет л краткихъ сло- 
говъ или удлиняетъ ударяемый слогъ (или вставляетъ частицы) и 
гЬмъ уравниваетъ „исполнеше" или „п'Ьше" стиховъ, укладывая 
нхъ въ равные участки времени. 

Эпическая поэз1я, какъ бол4е спокойная, допускаетъ стихъ 
длиннее, съ бблыпимъ числомъ стопъ, напримЗфъ гексаметръ у 
грековъ изъ 6 стопъ (но съ разрйзомъ посреди). Былинный рус- 
ски стихъ, по изсл*доватю Голохвастова*), состоитъ изъ 13 
слоговъ, разделяющихся акцентами на три группы, причемъ уда- 
ретя приходятся правильно, большею частью на 3, 7 и 11 слоги, 
наприм'Ьръ: 

Я 7 11 

Когда будешь ты | на матушк/в святой Руси (5-1-4+4=13 слоговъ). 

А какъ въ народной поэзш, слова творились одновременно съ нап4- 
вомъ, — п'Ьте же несколько удлиняетъ продолжительность слоговъ, — 
то на одно выдыхаше „расп'Ьваемыхъ" слоговъ можетъ придтись 
и мен4е, ч4мъ „произносимыхъ", т. е. не 8 или 12, а напри- 



*) П. Д. Голохвастоеъ. Законы стиха русскаго народнаго и нашего литера- 
турваго. См. Русски В'бстниеъ 1881 г. Декабрь. 
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м4ръ 5, 6, 7, 8. Это и подало поводъ къ дйлетю стиха на 
два полустиха въ 5 — 8 слоговъ, такъ что самый стихъ цЗзликомъ 
можетъ представлять отъ 10 до 16 слоговъ съ легкой остановкой 
(цезурой) посреди, какъ это и практиковалось въ древней системе 
слогочислительнаго стихосложешя азгатскаго востока, а равно и 
въ русскомъ народномъ стихосложети. Эта наименьшая ихъ еди- 
ница — полу стихъ — отвйчаетъфизюлогическимъ потребностямъ чело- 
веческой природы всЬхъ временъ и народовъ, и имЪетъ въ нашихъ 
глазахъ всеобщее з начете, ибо она основана на процессе дыхатя, 
въ которомъ мнопе видятъ и первообразъ музыкальнаго ритма *). 
Въ русскомъ народномъ стихосложети, полустихъ большею 
частью состоитъ изъ 4, 5, 6 слоговъ, рЗгдко менйе (2, 3) или 
бол4е (7, 8). Но при этоыъ, полустиппя большею частью не равны 
по числу слоговъ, хотя и заключаютъ, каждое, законченныя слова 
и смысл ъ; большею частью, первое нолустипие на одинъ слогъ 
превосходитъ второе; рЗгже бываетъ нао бороть; повторяется чаще 
полустихъ съ нечетнымъ числомъ слоговъ, ч4мъ онъ превращается 
въ четный, напримйръ: 

6-Ь(5+5)=16 сюговъ 
или 4+(3+3)=10 слоговъ. 

Упомянутое неравенство числа слоювъ въ полустишгяхъ, им'Ьющихъ 
каждое по одному главному ударешю**), составляешь, по нашему 
миЬтю, одно изъ выдающихся особенностей народнаго русскаго 
стихосложешя. Отъ этого происходить какъ -бы балансироваше 
акцентовъ двухъ близкихъ, но не вполне равныхъ группъ словъ, 
перемежающихся въ каждомъ стих г Ь при его декламацш безъ 
музыки. Для слуха, это явленге напоминаетъ отчасти то, что для 
глаза представляется при правильно перемежающемся балансиро- 
ваны (качанш) чашекъ в4совъ, на которыхъ лежать дв4 близыя, 
по не вполне равныя тяжести, постоянно стремяпцяся придти въ 
равнов*Ьс1е. Это также раздражаетъ органъ зр4шя (в'Ьрн'Ье — пси- 
хическую работу мозговыхъ полушар1Й), какъ два рядомъ иду- 



*) М. 1м$8у. Ье гЬуШте пншсвЛ, стр. 3. Дыхаше есть прототяпъ музы- 
кальнаго такта и родоначальникъ ритма. Въ дыхаши заключается способность 
доставлять нашей души чувство покоя, остановки во времени: вдыхаше олице- 
творяетъ д'Ьйств1е, выдыхаше— покой, моментъ остановки, 1Ьезд8, сильную часть 
такта. 

**) Голохвастовъ называетъ такое удареше „смысловымъ", въ отличие отъ 
„слоговаго"; друпе называютъ его реторическимъ, логическимъ и т. п., въ отлн- 
Ч1е отъ грамматическаго, указывающаго удареше въ словй, тогда какъ смысловое 
или реторическое выдвигаетъ удареше слова въ группъ* другихъ словъ фразы и 
большею частью совпадаетъ съ слоговымъ ударешемъ. 
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щнхь человека, шаги коихъ не вполне сходятся, потому что одинъ 
д*лаетъ два шага въ то время, какъ другой д-Ьлаетъ три. Но 
моменты совпадения ихъ шаговъ будутъ отвечать ритмическому 
акценту, вакъ-бы началу или окончашю стиха. 

По поводу сходства, сопровождающаяся однакоже не сразу 
открываемымъ, но ощущаемымъ отлич1емъ, Гельмгольцъ *) выра- 
жается, между прочимъ, такъ: „когда отецъ и дочь нмйютъ 
бросающееся въ глаза сходство въ грубыхъ вн4шнихъ формахъ, 
наприм'Ьръ въ устройстве носа или лба, то мы это легко замЪ- 
чаемъ и оно насъ бодйе не занимаетъ. Но если сходство такъ 
загадочно скрыто, что мы не можемъ его открыть, то это при- 
ковываетъ наше внимаше и мы не можемъ оторваться отъ того, 
что-бы настойчиво не сравнивать таыя лица. И если живописецъ 
нарисуетъ так1я дв*Ь головы, въкоторыхъ, при различш выражешя 
(характера), проявляется однакоже явное и неуловимое сходство, 
то мы, безъ сомн'Ьшя, будемъ въ этомъ находить одну изъ глав- 
ныхъ красотъ его картины". 

Отчасти въ подобномъ отношеши находятся между собою 
дв* части (полустиппя) однаго стиха русской народной п'Ьсни. 
Они между собою сходны, но не вполне равны; симметричны, но 
допускаютъ и разнообраз1е акцентовъ, т. е. пеодинаковость ихъ 
мЬста въ об4ихъ частяхъ. Но что всего важнее — такое вольное 
устройство стиха даетъ громадныя удобства для укладки его въ 
нап'Ьвъ, который, какъ болЬе строго -ритмическое построете, 
требуетъ и бол*Ье правильности, симметр1 и. Стало быть, музыкальная 
мелод1я дополняетъ то, чего не доставало тексту, и д'Ьлитъ время, 
наполненное слоговыми тонами, на правильные участки. Иногда 
эти участкп совпадаютъ въ какой либо части нап4ва съ древне- 
греческимъ метромъ или съ тоническимъ (современнымъ) метромъ, 
или съ тактовымъ устройствомъ. Но это не обязательно. Нап'Ьвъ 
им$етъ свои ритмичесые акценты, которые иногда не совпадаютъ съ 
грамматическими ударешямп словъ, но большею частью совпадаютъ 
съ „главнымъ" (смысловымъ, реторическимъ) акцентомъ полустиппя. 

Засимъ обратимся къ примйрамъ. 

3 3 число слоговъ. у дарение ва слогахъ. 

1) Какъ по морю | морю синему 4+5=9 3-мъ — 3-мъ 

з — , "~ з 

2) Плыла лебедь | съ лебедятами 4+5=9 3 — 3 

3~~ 3 

3) Со малыми | со ребятами 4+5=9 3 — 3 

~~ 3 ~" 3 

4) Гд*Ь не взялся | младъ ясенъ соколъ 4+5=9 3 — 3 и т. д. 

(Сборникъ Балакирева. Л* 3; хороводная). 

*) НеЫЪоИг. \)'\е ЬеЬге топ йеп ТопетрПпйип^еп. 8. 559. 
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Ударетя въ 3 стих* „со малыми" и въ 4 стих* „мдадъ 
ясенъ" не совпадаютъ съ грамматическими, но въ нап-Ьв* они 
приходятся на ритмпчесте акценты (икты), ч4мъ и уравнивается 
разном'Ьстность грамматическаго ударешя. Строете стиховъ пра- 
вильное, и по числу слоговъ, и по ударешямъ въ полуетиппяхъ. 
Группа 4— |— 5=9 слоговъ преобладаете въ п'Ьсн'Ь. Какъ исклгочешя, 
встречаются несколько стиховъ въ 8 и 10 слоговъ; наприм*ръ: 

3 3 

5) Собирал ися | красны девицы 5+5=10 слоговъ. 

з 2 

или 6) А одна д-Ьвка { не кланяется 5+5—10 слоговъ. 

или 7) Лить тебъ | горючи слезы 3+5=8 слоговъ, и т. п. 

Въ стих* 6-мъ, ритмичесшй акцентъ нап*ва приходится на 3-мъ 
слог* (хотя въ произношеши лучше сказать „а одна д«ввка"), а 
въ стих* 7-мъ, въ нап^в* выходитъ „горючи" съ слабымъ (конеч- 
ными) акцентомъ и на „слезы" вмйсто „слезы". 

Теперь взглянемъ, какъ уложенъ этотъ текстъ въ нап4в4. 

Редакщя Балакирева. 

* | | анакруза 
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мо-рю, мо-рю си-не-му, какъ по мо-рю, мо-рю си-не-му. 

Въ первыхъ двухъ тактахъ, дЪлсше ритма на два (по три четверти), 
а въ посл'Ьднихъ двухъ тактахъ, д&леше ритма на три (по дв*Ь 
четверти), какъ обозначено на верху двумя черточками (только 
при такомъ д$лен1и,ритмичесюе акценты напева и стиховъ совпа- 
даютъ). Разнообраз1е ритма — уже въ небольшомъ мотив* въ 4 
такта, пзъ коихъ два — только повторешя предъидущихъ, такъ что 
ритмическую схему наи4ва можно выразить такъ (2+2)-|-(3-[-3)= 
10 наименыпихъ, недйлимыхъ группъ. А по времени 

{ 2(»/ 4 )+2(»/ 4 ) } + {з( 2 / 4 ) + 3( 2 / 4 ) } = 

24 участка времени или четверти. А какъ въ напйвъ уложенъ 
всего одинъ стихь, то оба полустиха его получили различную 
группировку: первый на два, второй на три (что можно было-бы, 
для ясности, отм-Ьтить и переменою такта, сд4лавъ, напримйръ, 
изъ первыхъ двухъ тактовъ четыре, по три четверти каждый). 
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Что касается укладки текста въ нашЬвъ, то изъ основной 
схемы первоначальнаго стиха (4-}-5=9 слоговъ) сдйлана ради пйтя 
другая схема: 

(4+4)+ { (4+5)+(4+5) \ = 26 слоговъ, 

т. е. сначала повторено первое полустиппе, потомъ повторенъ 
весь стихъ. Повторенш полустиппя отв-Ьчаетъ повтореше мотива 
(мелодическая секвенщя); мотивъ музыкальный повторяется и при 
повторенш стиха. Стало-быть, все творчество ограничилось созда- 
шемъ мотивовъ двухъ тактовъ: перваго и третьяго; но разнооб- 
раз1е пмъ придано различгемъ ритма. Первый тактъ представляетъ 
ритмъ тетическш*) т. е. съ ритмическимъ ударешемъ, падающимъ 
на первую сильную часть такта, но уже во второмъ такт*, после- 
дующ^ дв4 восьмыя на пи (е), со словами „какъ по", представ- 
ляюсь ритмъ съ анакрузой**) или за-тактомъ, съ коего и начина- 
ется второй мотивъ. Стало быть, въ этомъ неболыпомъ наиЬв'Ь — 
два ритмическихъ фасона, дв* различныя ритмическ1я группировки. 
Ддя сравнешя, приведемъ еще два варганта этой самой п*Ьсни. 

Варгантъ у Шафранова. 
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мо-рю, мо-рю, СИ 



не-му, вдоль но мо-рю, морю си - 



Е^Э^УЫ 



не-му. 
Вар1антъ у Прокунина (ред. Чайковскаго). 
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Ужъ какъ (и) по мо-рю, какъ по си -не-му, по си - 



*) Тетическш ритиъ (КЬу1Ьте 1ЬёИчие) получидъ свое назваше оть слова 
1Ьез18, ударяемаго 1-го времени такта, на которое если падаетъ и ритмически 
нктъ или акцентъ, то ритмъ становится тетическимъ. 

**) Анакруза (апаспша, апасгоиве) происходить отъ греческихъ словъ 
апл — вверхъ и х/зоуы — ударяю (атаШ-шезиге, Уог1ас1, за-тактъ). Съ нея начи- 
нается ритмически мотивъ, падаюшлй на слабую часть такта предъ сильною, 
но начало ритмическаго мотива всегда сопровождается акцентомъ (иктомъ), а 
конецъ запятою, остановкою, хотя-бы самомалейшею, но ощутимою, или ослабле- 
шемъ звука, для устаиовлетя конца и перехода въ другую группу. 
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не-му, по во-лни-сто-му, по си -нему, по волнистому. 



Размйщеше словъ подъ ноты у Шафранова такое же, какъ и у 
Балакирева; только вм4сто „какъ" у перваго стоить „вдоль" и, 
кромй того, введенъ вводный тонъ дгз, коего н-Ьтъ у Балакирева. 
Далйе Шафрановъ далъ всему нап4ву тактъ 8 Д* соотв4тствуюицй 
размеру первыхъ четырехъ тактовъ, ине желалъ его менять, хотя 
ритмически фасонъ уже переменился на послйднихъ четырехъ 
тактахъ. Но что достойно внимашя, это желаше Шафранова 
доказать на этомъ пример*, что русское народное стихосложеше 
не ведетъ счета слогамъ, что оно не „слогочислительное", а законы 
строешя его и размера даются почти исключительно музыкою, 
ритмомъ напйва. Для этого онъ употребляетъ сл'Ьдующш прхемъ: 
разсчитавъ, что въ первомъ стих4 „вдоль по морю, вдоль по 
морю", 8 слоговъ, а занимаетъ онъ 22 музыкальныя м4ры времени 
(восьмыхъ нотъ), а во второмъ стих* „вдоль по морю синему* 
(взятому 2 раза) — 18 слоговъ, а занимаетъ онъ 26 музыкальныхъ 
м4ръ времени (восьмыхъ), Шафрановъ засимъ находить, что 
если причислить дв4 восьмыхъ на слова „вдоль но а (въ 4 тактЬ), 
приходящихся на 2-й стихъ, къ такту перваго стиха, то на одн4 
и тЪ-же 24 м4ры времени приходится въ первомъ стихЬ — 8 слоговъ, 
а во второмъ 18 слоговъ. Значить число слоговъ разное, а число 
единицъ времени одинаковое. 

Но такой пр1емъ едва-ли можно назвать научнымъ и доказа- 
тельнымъ: въ немъ смешано повторевге словъ (ради напева) со 
строешемъ стиха. И у Шафранова, основная схема первоначал ьнаго 

стиха та-же, что и въ текст* Балакирева, именно: „вдоль по морю 

3 

морю синему а =4-|-5=9 слоговъ, и, за небольшими псключешямн, 
та-же, что и у Прокунина, у коего тоже преобладаете строете 
4-}-5=9 слоговъ и съ гЬми же акцентами; напри мйръ: 



У Прокунина. ^™1 

1. Укъ какъ по морю | какъ по сянему. . . . 54-5=10 

2. По синему, ) по волнистому (2 раза). . . . 4+5= 9 

3. Плыла лебедь, \ плыла лебедь 4+4= 8 

4. Плыла лебедь, 1 съ лебедятами 4+5= 9 

5. Со малыми | со утятами 44-5= 9 

в. Отколь не взялся | младъ яселъ соколь . . 54-5=10 

7. Равбнлъ стадо | лебединое (2 раза) . , . . 44-5= 9 

8. Кровь пу стиль, | кровь пу стиль 8-}-3= в 

9. Кровь пустилъ онъ | по синю морю. (2 раза). 4-|-5= 9 
10. Пухъ пустилъ (онъ) | по чисту полю (2 раза). 3+5= 8 



1. 



2. 
3. 
4. 
5. 
б. 
7. 



У Балакирева. 

Какъ по морю I морю синему . . 



Число 
слоговъ. 

4+5=9. 



Плыла лебедь, | съ лебедятами 4+5=4 

Со малыми \ со ребятами 4+5=9 

Гд* не взялся | младъ ясенъ соколъ . 44*5=9 

Убнлъ-ушнбъ | лебедь бълую 4+5=8 

Онъ кровь пустилъ | по синю морю. . 44-5=9 
А перушвн | вдоль по бережку 44-5=9 

II Т. Д. 
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Подчеркнутые стихи у Прокунина (4-)-4 и 3-(-3) не должны идти 
въ счетъ, ибо это только повторешя перваго полустиппя. Въ стих* 
шестомъ, вместо „отколь" у Балакирева стоитъ „гдй", а въ 8-мъ 
стих* („кровь пустилъ") явно выпущено слово „онъ а . Если все 
это иагЬть въ виду, то становится яснымъ первообразъ пйсеннаго 
стиха 4-[-о=9 во всЬхъ упомянутыхъ вар1антахъ. Отсюда прямой 
и несомненный выводъ: что строеше народнаго пйсеннаго стиха — 
слогочислительное и притомъ однообразное по разрезу (полусти- 
ппямъ) и по акцентамъ. Им'Ья свой самостоятельный ритмъ, стихъ 
въ то-же время подгоняется къ напеву при помощи повторенШ 
полустинпй, то полныхъ, то съ выпускомъ одного слога (или 
слова), то съ прибавкою одного слога (или слова). Къ концу п4сни, 
содержаше текста значительно разнится у Прокунина и Балаки- 
рева, но это не мйшаетъ стиху упорно держаться схемы 4+5=9 
слоговъ съ единичными лишь отступлешями. Но для того, чтобы 
такой выводъ представлялся яснымъ, необходимо возстановить 
первоначальную или основную схему стиха шЬсни, въ которой — при 
подлаживаши ея подъ нап^въ —обыкновенно допускаются разно- 
образные пр1емы повторешя словъ или полустиппй. 



ГЛАВА VI. 

Мн1ш1я о томъ, что у русскаго народа нить стиховъ. Поводъ къ нимъ — отсут- 
ств1е греческаго метра въ русскомъ народномъ стихосложенш. Стилистическая 
основа пасенной р&чи, оо Шафранову. Ритмическое устройство рЪчн видеть 
общее значеше; метрическое — местное и историческое. Выдающаяся особенности 
русскаго языка по отношению къ ритму. Отсутств1е протяжности и удобоперем*- 
щаемость ударений. Ритмическое строеше русскаго былиннаго стиха, оо Голо- 
хвастову. Перемещаемость текстовыхъ ударешй при п!шщ. Разборъ строешя 
древнихъ п'Ьсень: „а вже весна" (веснянка) и „а мы землю наняли". Ч$мъ 
древнее п&снл, т4мъ лсн&е ел слогочислительное строеше. Народный тавтъ — 

полустихъ. 

Приведенныя соображешя наши о строенш русскаго народнаго 
стиха идутъ въ разрйзъ съ мнйтемъ, довольно распространенным^ 
о томъ, что будто народный стнхъ вообще лишенъ размера и 
получаетъ его только отъ напева, т. е. при шЬти, такъ-какъ 
музыка, не мыслимая безъ размера, невольно вноситъ его и въ 
текстъ распЬваемыхъ словъ. Такъ, наприм'Ьръ, К. Аксаковъ*) 
говоритъ: „наша народная п'Ьсня, и именно богатырская, не есть 
определенное стпхотворете и не имйетъ опредйленнаго метра, 
отд4ляющаго ее отъ прозы". Въ другомъ мйстй**), онъ выража- 
ется еще определеннее: „у нашего народа стиховъ собственно 
н г Ьтъ и . Шафрановъ ***) держится, невидимому , того же мн$шя. 
Не находя просодической основы, ни греческаго, ни новаго (акцент- 
наго) метра въ русскомъ народномъ стихосложенш, ойъ находить 
въ немъ только внешнее начало „пй се в наго расположена р4чи а и 
„стилистическую основу, внутреннюю, въ собственномъ смысл*, поэ- 
тическую". — „Расчленеше пасенной рЬчи на строфы, стихи и колена 



*) Сочинешя К. С. Аксакова. Москва. 1861. т. I. Статья: Богатыри 
временъ Великаго Князя Владимхра, по русскимъ п&снямъ. 

**) Тамъ же, Т. I, стр. 404 (въ статьи: о различш между сказками и песнями 
русскими). 

***) С. Шафрановъ: „О склад* народно-русской несенной р&чи, разсматрн- 
ваемой въ связи съ напевами". Журналъ М. Н. Пр. 1878, Октябрь и Ноябрь; 
1879, Апръ-ль. 
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(иди полустиппя), какъ явный сл*дъ зарождешя р*чи и мелодш 
въ одномъ акт* творчества, равно свойственно древн*йшей грече- 
ской, какъ и нынешней народно-русской р*чи, но зат*мъ пути 
ихъ д1аметрально расходятся. Древне-греческШ п*снотворецъ, слагая 
мелодш, не руководился въ голосоведенш одними движешями 
внутренняго чувства, но соображался также съ ритмическою про- 
содией языка, подлаживаясь къ долгот* и краткости слоговъ въ 
текст*. Стало быть,нап*въ находился въ зависимости отъ звуко- 
вой стороны текста". Бъ русскомъ же народномъ стихосложеши, 
соглашеше словъ съ нап*вомъ — говорить Шафрановъ въ другомъ 
м4ст* своего почтеннаго труда — ограничивается лишь совпадешемъ 
предложений (или перюдовъ) съ концами мелодш (кол*номъ), такъ 
что главный и второстепенныя части текста согласованы съ глав- 
ными и второстепенными частями мелодш, именно: каждый стихъ 
въ двоестишш соответствуешь одной половин* мелодш и каждое 
полу стиппе — отдельному музыкальному кол*ну . „ Соотв*тств1е 
текста нап*ву не идетъ дал*е этого внутренняго соглашешя: 
народный поэтъ не подбираетъ слова такъ, чтобы ударяемые слоги 
(какъ въ тонической версификащи), они же и протягиваемые (какъ 
въ силлабической версификащи), соответствовали высокимъ или 
долгом*рнымъ нап*внымъ звукамъ, и на оборотъ". 

Эти зам*чашя Шафранова вполн* справедливы и отв*чаютъ 
всему тому, что было высказано и нами объ устройств* стиха въ 
русской п*сн*. Но выводы изъ нихъ, д*лаемые авторомъ, пред- 
ставляются намъ неправильными на столько же, на сколько не- 
правильно вообще утверждеше, что у русскаго народа н*тъ „стиха* 
и что его стихи нич*мъ не отличаются отъ прозы, какъ полагалъ 
и К. Аксаковъ. Такое утверждете является всл*дств1е того, что 
русское народное стихосложение не подходитъ, по своему устрой- 
ству, ни подъ одно изъ принятыхъ въ европейской литератур* 
стихосложеши, ни съ греческимъ (просодическимъ) , ни съ акцент- 
нымъ (тоническимъ) метромъ. „Въ немъ н*тъ ни внешней равно- 
объемности (равночисленности) слоговъ въ риемующихъ стихахъ 
силлабическаго стихосложеши, ни внутренней едином*рности (мет- 
рическаго или тактнаго построешя), — говорить Шафрановъ — и рус- 
ская народно-п*сенная р*чь является свободною какъ отъ силла- 
бической шнуровки, такъ и отъ искусственныхъ узъ мнимотактнаго 
построешя". Покрывая кажущееся отсутствге строешя народнаго 
стиха фразой „стилистическая основа" (въ сущности не выража- 
ющей никакого строя), Шафрановъ впдитъ истинную основу его 
строя въ музык*, въ п*сенномъ нап*в* и разм*р*. Значить, стихъ 
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самъ по себ* — безъ строетя и размера. Эта мысль подтвержда- 
ется и въ другомъ м*ст* его труда, гд* онъ предлагаетъ принять 
для музыкальнаго рнтма русское слово ладь, а для метра (принад- 
лежности п*сенной формы текста) — складъ. „Тогда, говорить 
Шафрановъ, какъ скоро н*снь не поется, а говорится, то ладъ 
теряетъ значете. Никто, декламируя, не отбиваетъ такта ногой и я 

Но во всемъ этомъ кроется не мало недоразум*тй, завися- 
щихъ отъ неточности выражешй, или отъ различ1я смысла, прида- 
ваемаго тому и другому слову. Мы, наприм*ръ, нашли, что русское 
стихосложеше, по преимуществу — ритмическое и что, стало быть, 
„ладъ", въ смысл* Шафранова (вмЬсто ритма), существуешь въ 
народномъ стих* и безъ п*шя; но отбивать такта ногою не сл*Ь- 
дуетъ ни въ декламащи, ни въ п*шп, ибо это отбиваше можетъ 
относиться только къ метру (такту, наименьшей единиц*), но не 
къ ритму. Ритмъ, по счастливому выражению М. Ьиззу, есть какъ- 
бы узоръ, свободно выведенный по правильно разбитой на клетки 
канв* (метрическое д*лен1е). Этотъ узоръ не всегда совпадаетъ 
съ д*летемъ кл*токъ и им*етъ свои собственныя группировки и 
акценты, не всегда совпадающее съ однообразно правильными 
дйлешями н акцентами канвы (метра, такта). Соединяясь съ нап*- 
вомъ, русск1й народный стихъ прюбр*таетъ въ немъ своего рода 
метрическую основу, какъ -бы тактное построеше, но отделите 
стихъ отъ этой метрической канвы, — и вы найдете, что узоръ остался 
но прежнему, т. е. ритмъ остался и въ стихгь безъ пгьнгя. Этотъ- 
то ритмъ или узоръ, фасонъ (группировка, сочеташе) и выражается 
въ томъ, что русский народный стихъ, въ своей первоначальной 
схем* (безъ пргемовъ повторешя) представляется слогочислитель- 
нымъ, сгруппированнымъ въ два полустипия, близко равныя по 
числу слоговъ (но не вполн*), и большею частью даже съ пра- 
вильно-однообразнымъ разм*щетемъ акцентовъ; ц*лые стихи почти 
всегда равны между собою по числу слоговъ и по строетю, или 
перемежаются между собою, какъ мужесшй и женскШ ; двац*лыхъ 
стиха всегда составляют^ законченную мысль, строфу. Малая 
цезура (разр*зъ) — между полустипиями, большая — между стихами; 
еще большая — между строфами. Разв* все это не составляетъ 
строешя, стихосложешя, изв*стнаго узора или фасона? И почему 
непременно въ русскомъ стих* долженъ быть гречееюй метръ, или 
тонически!, — и если его н*тъ, то почему его нельзя называть 
стихомъ? 

Происходить это отъ того, что греческой метрик* и ритмик* — 
явлешю историческому и м*стному, стало быть, условному — прида- 
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ютъ значеше всеобщности, безусловно обязательной для вс4хъ 
вЪковъ и народовъ, тогда какъ он*Ь сами выросли на почв* древ- 
няго слогочислительнаго стихосложешя азхатскаго востока. Это 
последнее строеше есть единственно всеобщее, обязательное для всуьхь 
тковъ и народовъ, ибо изъ него, какъ изъ корня, вышли отпрыски: 
греческая версификащя, силлабическое и тоническое стихосложешя. 
Русское народное стихосложеше есть само по себ* корень, пдушдй 
прямо отъ колыбели человечества (древней Азш) и отпрыскомъ 
оно можетъ быть названо лишь въ томъ смысле, что въ немъ 
ритмъ имЪетъ д*Ьло съ спещальными особенностями русскаго языка. 
Выдающимися же его особенностями, но отношешю къ ритму, слЪ- 
дуетъ назвать: 

1) „неосйдлость" его ударешй, который въ одномъ и томъ 
же слов* могутъ меняться, переходя съ одного слога на другой; 

2) прнсутствхе одного ьлавнаго ударешя не только въ слов*, 
но даже въ фразЪ, всл4дств1е того, что неударяемые слоги осла- 
бляются и произносятся легко и быстро, отъ чего концы стиховъ 
и полустиплй нредставляютъ подоб1е греческихъ метровъ: пир- 
рихия ( ои ) и трибрах1я ( иио ) съ 2 или 3 краткими слогами. 

3) отсутств1е протяжности слоговъ, отдельной отъ ударешя 
(отсутств1е просод1и), такъ-какъ протяжность слоговъ въ русскомъ 
язык* слилась съ ударешя ми въ до-историчесшя времена. 

Можетъ быть, эта удобоперем4щаемость ударешй въ русскомъ 
язык* и послужила поводомъ къ тому, что — при строеши стиха — 
творецъ его не особенно заботился о томъ, чтобы ритмичесше 
его акценты (икты) всегда совпадали съ грамматическими уда- 
рен1ями словъ. Они часто совпадаютъ, но нередко бываетъ и 
протнвное: ритмичесюй акцентъ приходится на неударяемый слогъ. 
И для этого не надо непременно п*Ьть такой стихъ; его можно 
и произнести съ неправильными грамматическими ударешями и 
ритмъ стиха тогда станетъ вполне яснымъ: стало-быть, онъ суще- 
ствуетъ, какъ самостоятельный узоръ, и безъ и&шя; но въ пйнш 
разноглас!я грамматическихъ ударешй съ ритмическими изглажи- 
ваются интересомъ мелодш, протяжностью ея тоновъ и т. п. 

Къ сожалйшю, заключения наши о слогочислительномъ стихо- 
сдожеши въ его древн'Ьйшемъ вид* (въ книгахъ зендавесты, 
ведъ и др.) могутъ быть только гадательныя, по причин* утраты 
ихъ нап'бвовъ и по неизвестности просодш и акцентуащи этихъ 
древн'Ьйшихъ языковъ. По мнйшю Вестфаля, это древнейшее 
стихосложеше не соображалось ни съ количественностью (извест- 
ными долготами и краткостями слоговъ), ни съ ударешями, и оно 

Руссвая Народная Музыка. 1° 
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было первоначально общимъ для всЬхъ индо-европейскихъ пле- 
менъ, начиная съ зендскаго, или съ иранцевъ. ТЬмъ не мен4е, 
должно же оно было им4ть какое-либо начало, прннципъ; и 
вотъ за нимъ признаютъ только счетъ числа слоговъ. Но немы- 
слимое д4ло, чтобы эти стихи-нап4вы исполнялись безъ всякаго 
ритма, для проявления коего еще недостаточно одного только 
„счета" словъ. И Вестфаль допускаетъ, что въ нихъ соблюда- 
лись „ритмичесюе икты (акценты) и протяжность, но только а не 
совпадавппе съ просо д1ей словъ и ихъ грамматическими ударешями". 
А откуда могло явиться такое заключеше, когда именно то и дру- 
гое (просод1я и акценты этихъ древнихъ языковъ) намъ неиз- 
вестно? — Очень можетъ быть, что и въ нихъ повторялось то-же 
явлеше, что и въ русскомъ народномъ стих*, т. е. что ритмн- 
чесюе икты иногда не совпадали съ грамматическими ударешями 
словъ, но гораздо чаще совпадали. 

Что народный руссшй стихъ им-Ьетъ свое ритмическое стро- 
еше, это видно не только изъ пйсеняыхъ стиховъ, но и изъ былнн- 
ныхъ или богатырскихъ. Такъ, Голохвастовъ *) нашелъ въ нихъ 
известные постоянные признаки строетя, какъ въ числи слоговъ, 
такъ и въ размЬщеши уда реши. Число слоговъ въ былинномъ 
стих* почти всегда 13, причемъ ударешя приходятся на слоги 
3-й, 7-й и 11-й; напр. 

3 7 11 ЧИСЛО слоговъ 

Не хочу служить | неверному \ тебб царю =5+4-4-4=13. 

Но ударешя эти — не грамматичесюя, а „смысловыя", какъ ихъ 
называетъ Голохвастовъ. У другихъ, эти ударешя называются 
реторическими, логическими, стихотворными и т. д. Они, большею 
частью, стремятся пасть на грамматически-ударяемый слогъ, хотя 
не рйдки и отсту плетя. Мы, во изб'вжате недоразумЪтй, назвали 
его ълавнымъ акцснтомъ полустиха, т. е. такимъ, на которомъ 
держится ритмъ. 

Вотъ другой прим'Ьръ, приводимый у Голохвастова: 

3 7 11 

1) Когда будешь ты \ на матушк'Ь ; святой Руси | = 5 + 4+4 = 13сд. 

Я 7 11 

2) Да -и будешь когда | у князя ' у Владим1ра ! = 5-}-3-|-5 = 13 ел. 

Во второмъ стих*, ритмичесюй пктъ на 3 слоги пришелся на неуда- 
ряемый слогъ (будешь), а прочге икты вев пришлись на ударяе- 
мые. Строеше стиха, во всякомъ случа*, какъ-бы указываетъ на 



*) И. Д. Голохвастовъ. Законы стиха русскаго народнаго и литературная . 
Руссый Вйстпикъ. 1881 г. Декабрь. 



г 



— 275 — 



законъ, къ которому стремится его творецъ и который онъ 
признаетъ, и если не всегда его вьшолняетъ, то только по 
неум4лостп, по несовершенству техники. А законъ или правило 
состоитъ въ томъ, чтобы ритмичесюе икты или смысловые акценты 
стиха, по возможности, совпадали и съ грамматическими ударешями. 
Въ былинномъ стих* мы видимъ — вместо 2-хъ нолустшшй — 
три группы въ стих*, съ акцентами почти въ центр* каждой 
группы. Это центральное м*сто акцента держитъ въ притяженш 
къ себ* всю группу, ради него перемещается н слоговое удареше 
слова; наприм4фъ: 

Обыкяоееппыя Число слоговъ ' 

ударешя „А-й то ве любо , май мъттёчко | пбдли тебя" = 5 + 4 + 4= 13 

Я 7 11 

ритмическая ударешя ва 3-мъ 7-мъ 11 -мъ слог*. 

(Былпва Рябнннна о Добрый* и КазаривовЪ). 

Въ этомъ пример*, при обыкновенномъ чтенш, ударения придутся 
на слогахъ: 4-мъ, 8-мъ и 10-мъ. При ритмическомъ чтенш (или 
п4нш), икты, по правилу, приходятся на слогахъ 3, 7 и 11. — Вотъ 
другой прпм*ръ изъ былины Поромскаго о Чурилй. 

Обыкновенный 

ударена „Да подъ дорогнмъ подъ зелёнымъ ; нодъ стаз!ётомъ=5+4+4=13 ел. 

а т ' 1 1 

ритмическая удар, на 3-мъ 7-мъ 11 слоги. 

Въ верху, ударешя обыкновенныя на слогахъ о, 8 и 12, внизу — 
ударешя ритмичесшя, по правилу, на слогахъ: 3, 7 и 11. При 
пиши былины, эти стихи исполняются съ ритмическими акцентами, 
показанными внизу, вопреки грамматическимъ ударешямъ. Но 
это не мйшаетъ строенш стиха и его размеру, какъ не мйшаютъ 
неправильныя слоговыя ударешя и въ литературномъ стих*; напр. 
у Пушкина: 

„Богатыря призракъ огромный" (вм. вризракъ) или: 

„Въ воле вёрстомъ указалъ" (вм. перстбиъ) или: 

„Шесть м-Ьстъ упраздненныхъ стоять" (вм. упразднённые) или: 
„Молчитъ музыка боевая" (вместо м/зыка) и т. п. 

Ради ритмическаго икта перемещаются, стало быть, ударешя и 
въ нашемъ литературномъ стих*. 

Далйе, Голохвастовъ находить, что хотя былинный стихъ 
состоитъ изъ трехъ группъ, который онъ называетъ стопами, но 
каждая стопа растяжима, и по числу слоговъ представляетъ 
тахшшт и пиштшп. 

18* 
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Число слоговъ 



1-я стопа 
6 [тахшшп] 



Число слоговъ , 3 (пиштит) 



2-я стопа 
3 — 2 — 1 [пиштит] 

7 (таитит) 



3-я стопа 
4 — 5 — 6 [таютит] 

3 (пиштит). 



Такъ что былинный стихъ представляетъ следующая возможныя 
группировки: 



Число слоговъ 
34-7 + 3 

4 + 5 + 4 

5 + 3 + 5 

6 + 1+6 



Число слоговъ 
3 + 6 + 4 
или 4 + 6 + 3 

5 + 4 + 4 
6+2 + 5 



Число слоговъ 
3 + 5 + 5 

или 4 + 4 + 5 

5 + 2 + 6 

6 + 3 + 4 и. 



т. д. 

Такое разнообраз1е и вольность конструкции былин наго стиха, 
причемъ однако-же каждая стопа (группа) имЪетъ свой отдель- 
ный смысл ъ, вполне отв-Ьчаетъ и вольности конструкции его 
музыкальнаго напЬва. Обыкновенно онъ представляетъ собою не 
строго замкнутую музыкальную форму, а иодобге речитатива или 
смйсь мелодическихъ фразъ съ говоркомъ, завитушками (§гиреМо), 
кадансами, ферматами (остановками), вообще ничто въ род* мело- 
дическаго речитатива, арюзо и т. п. Бъ такой форм* поются 
думы, рапсод1и, повествовательный произведешь народнаго эпоса. 
Вотъ, напримйръ, напйвъ изъ „Калпкъ нерехожихъ", сообщаемый 
Безсоновымъ. 

Протяжно. + + + 



Ш 



^^=^ =3—^-^-3 



-+- ф 



щ 



Во славномъ во город* во Черни -го-в* жила тамъ вдова 



Со-ф1-я пре-му-дра-я. 



-Т& 



2 5 10 

Во славноиъ | во город* | во Чернигов* 
Жила тамъ | вдова Софгя | премудрая 



Число слоговъ 
3 + 4 + 5= 12 

3 + 5 + 4=12 



ударешяна 
слогахъ 
2, 5, 10 



2, 5, 10 

Таковымъ представляется стихъ при чтети: онъ делился на три 
группы (стопы) съ ударешями на 2, 5 и 10 слогахъ; оба стиха 
равны по числу слоговъ и м4стамъ ударешй (акцентовъ). Стало 
быть, въ двоестиппи (строф*) — шесть группъ. Это не проза, ибо 
есть однообразное строение. Но при пЗшш, стихъ группируется иначе: 

Во славномъ во город* | во Чернигов* , =7+5=12 слоговъ. 
Жила тамъ вдова | Соф1я премудрая | =5+7=12 слоговъ. 

Получается всего 4 группы въ строфе, и стихъ делится на два не 
равныхъ нолустипия. Приэтомъ, по случаю протяжности п«Ьню, 
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п*вецъ можетъ правильно соблюдать грамматически ударетя, какъ 
въ декламащи, но протягиваегъ онъ лишь концы полу стиппй (под- 
черкнутые слоги) и этимъ устанавливаетъ кадансъ, ритмъ п4шя, 
ибо протяжность концовъ можетъ уравновесить время исполнетя 
кахдаго полустиха, сделать ихъ равными во времени и устано- 
вить раздельность группъ (стопъ). Зд*Ьсь представляется именно 
та смесь речитатива (говоркомъ) съ протягиваемыми нотами (пеш- 
емъ), о которомъ мы говорили выше. Такая форма свойственна 
въ особенности нашему церковному п^шю. Ритмъ его устанавли- 
вается кадансами, концами предложений, которые протягиваются 
п'Ьшемъ, тогда какъ промежуточныя слова (и слоги) произносятся 
на одной ноте (па одной высоте тона) и только, приближаясь 
къ кадансу, получаютъ другую ноту (другую высоту тона) для 
лучшаго вступлешя въ кадансъ (и для более яснаго его выделе- 
ния). Такъ поютъ въ нашихъ церквахъ Честнейшую, Утверди 
Боже, Достойно, Отче нашъ, Иже въ шестый день и др. Такую 
же ритмическую форму имйетъ и приведенный выше напЪвъ 
„Каликъ перехожихъ" , составивппйся, вероятно, подъ вл]ятемъцер- 
ковнаго пенхя. Форма песни более замкнута и постройка ея отли- 
чается меньшею вольностью, более строгою симметр1ею частей и 
законченностью, какъ въ напеве, такъ и въ тексте. Оттого схема 
ритма песенныхъ стиховъ однообразнее въ одной и той же песне 
и чемъ она древнее, т*мъ более въ пей правильности и строевая. 

Вотъ, наприм4ръ, древняя малорусская песня „Веснянка". 
(СборникъУкраннскихъ народныхъ песень А. Рубца. Выпускъ 1 , № 2). 

А вже весва, а вже красна, 4+4=8 



(повторяется три раза=18 слоговъ). 
(повторяется три раза=18 слоговъ). 
(повторяется три раза=18 слоговъ). 



Изъ стр1хъ вода капле. 2 4-4=6 

Молодому козаченьку 4+4=8 

Мандр1вочка пахне. 4+2=6 

Помандровавъ козаченько 4+4=8 
Зъ Лубенъ до Прилуки, 2+4=6 

Ой плакала ддвчиионька 4+4=8 

Здиймаючи руки. 4+2=6 (повторяется три раза=18 слоговъ). 

Все нечетные стихи построены однообразно 4+4, а четные 2-|-4, 
правильно чередующдеся съ 4-{-2. Все четные стихи повторяются 
при пенш три раза. Вотъ самый нап4въ: 

Не очень скоро. р^ 



* 



^Е^ 



1: 



ТГрг=?! 



1Ш1111!Ё!^1 



А вже вес-на, а вже кра-сна, изъ стр1х вода капле, 




та изъ стр1х 



иле. 
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Означивъ тактъ 1, получимъ такую ритмическую схему напева: 
(1+1)+(1+1)+(1+1) = 2+2+2. Напйвъ положенъ на одинъ 
стихъ, такъ вакъ выписанные въ строку стихи суть полустихи, 
которыхъ идетъ на стихъ 2, а на строфу 4. Поэтому стихъ пред- 
ставлаетъ 8+6=14 слоговъ, которые, при помощи тройнаго повто- 
рения второго полустиха, умещены въ шесть тактовъ. — Мотивъ 
1-го такта повторяется во 2-мъ такт*, мотивъ 3-го такта повто- 
ряется въ 4-мъ такгЬ. Засимъ 5 и 6 такты представляютъ собою 
конецъ п'Ьсни, причемъ мотивъ 5-го такта взять изъ мотива 
1-го такта. Означенныя новторетя придаютъ нап&ву единство: 
даже ритмическая фигура каждаго такта на 5 и 6 времени оди- 
накова, именно: 



иши 



И такъ, строете строго правильное, ивъ стихи, и въ напЪвЪ. 

Въ томъ же сборник-Ь А. Рубца (сборникъ Украинскихъ пйсень. 
Выпускъ 1-й), п4сня № 5 „ой не шуми, луже" вся составлена изъ 
стиховъ въ шесть слоговъ (3+3, иногда 4+2), изрйдка чередую- 
щихся стихомъ въ 8 слоговъ (4+4) (говоримъ „стиховъ" для ясно- 
сти, въ сущности это все полустихи). 

П'Ьсня № 9 „Гол1вонько моя б1дная а представляетъ преобла- 
дающе стихъ въ 4+5—9 слоговъ, изредка въ 4+6=10 слоговъ. 

Веснянка (сборникъ А. Рубца. Выпускъ 1, № 19). 

Якъ зажену зайця (4+2=6 слоговъ). 

Клиннемъ,млиннемъ, (2 4-2=4 слога). 
Булавшнечкомъ, (=5 слоговъ). 

Куднсхочъ — перескочъ (34-3=6 слоговъ). 
Да не вискочишъ! (=5 слоговъ). 

Зайчику аренький (34-3=6 слоговъ). 
Зайчику бмепькиВ (34-3=6 слоговъ). 

Стихи приблизительно равные по числу слоговъ: 5 или 6. Въ 
стих* же „клйннемъ, млйннемъ" (2+2=4) явно остались сгЬды 
древнихъ слоговыхъ долготъ, ибо они произносятся протяжно. 

Замечательна правильность строешя текста и напева въ сле- 
дующей великорусской пйсн*, также очень древней и принадле- 
жащей къ категорш „веснянокъ" (сборникъ русскихъ народныхъ 
п4сень Балакирева. № 8). 



3 



Число слоговъ 

А мы землю наняли, наняли 44-(34-3)=10 

з 
Ой,дидъ Ладо | наняли, наняли 44-(34-3)=10 
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А мы землю 

~~ з 
Ой, дидъЛадо 

5 

А мы просо 

"~ 3 

Ой, дидъЛадо 



парили, парили 
парили, парили 
с*дли, с*лли 
с*яли, сияли 



число слоговъ 
4+(3+3)=10 

4+(3+3)=10 

4+(3+3)=10 

4+(3+3)=10 



и т. д. 



Основная схема полустиха 4-|— 3 есть именно та перемежающаяся 
группа близко равныхъ частей, о которой мы говорили выше, какъ 
о коренной форм* древняго народнаго русскаго стихосложешя. 
Вторая нечетная группа постоянно повторяется, отчего выходить 
стихъ въ 10 слоговъ. Даже ударешя на 3 слогЬ во всей п4сн4 
одинаковы (а въ текстЬ приведено 42 стиха). Вотъ самый нап4въ: 

(Сборникъ Балакирева. № 8). 

Не скоро. 



ф ^ Д^^ § 



-+т 



мы зе-млю 



на - ня-ли, на-ня - ли. 



Онъ составляетъ всего три такта, постоянно повторяющихся. 
Акцентъ продолжительности меняется во второй групп*: разъ 
поется на-няли, въ другой наня-ли, что вноситъ разнообразге 
въ мотивъ. 

Возможно-ли у такихъ стиховъ отрицать размЪръ и строеше 
и приравнивать ихъ къ проз*? 

Вотъ еще древняя п4сня (сборникъ Балакирева. № 31), 
хороводная. 



з 



Какъ во город* царевна, 



з 



Какъ во город* младая, 



з 



число слоговъ. 

5 + 3 = 8 

6 + 3 = 8 
5 + 3 = 8 



Середи кругу стояла, 

~3~ 7 

Дорогинъ ключемъ бренчала, 5 + 8 = 8 

Золотыиъ иерстнемъ сгяла, 5 + 3 = 8 

Какъ во город* царевь сынъ, 5 + 3 = 8 

Какъ за городонъ гулдетъ. 5 + 3 = 8 

Проруби, сударь, вороты, 5 + 3 = 8 

Проруби, сударь, друия, 5 + 3 = 8 
и т. д. 



ударешя. 
на 3 и 7 слог* 



на 3 и 7 
на 3 и 7 
на 3 и 7 
на 3 и 7 
на 3 и 7 
на 3 и 7 
на 3 и 7 
на 3 и 7 



У) 



п 



Вс4 стихи однообразно правильно построены въ 8 слоговъ, при- 
чеиъ вторая группа (подчеркнутыя слова) постоянно повторяется, 
такъ, что получается въ пиши стихъ 5+(3-|-3)=5-|-6=11 слоговъ. 



— 280 — 

Ударешя также однообразно повторяются на 3 и 7* слогахъ во 
всей п*сн4. 

Неужели и это проза, потому только, что въ ней шьтъ 
греческаю метра? 

Для правильности счета слоговъ сделаны даже сокращешя въ 
текст*, напр. „ поцелуй ю, помил4е к , причемъ стихъ поделился на 
4-[-4=8, все такп оставаясь 8 слоговымъ. Или и это еще не пра- 
вильное слоючислительное стихосложеше? 

Такое же стремлеше къ слогочислительному единообразие мы 
встрйчаемъ и во многпхъ другихъ пЬсняхъ. 

3 

Ужъ ты поле мое, иоле чистое (6+5= 11 слоговъ). 

(Сборникъ Балакирева. .>е27). 

Ой, утушка моя луговая, (6+4=10 слоговъ). Ъ Эта схема остается преобла- 
Ой, луговая. (= 5 слоговъ)./ дающею въ въхнъ\ 

Полоса-ль моя, полосыныьа (о+4) и (4+5) преобладает*», (тамъ-же, >ё 24). 

(Сборникъ Балакирева. № 13). 

) У» - У У » ' "*' I Въ этой первой строфе преобладаетъ стихъ 

Лугу зеленому (2+4) I и (3+3) , а въ остальныхъ шести 

Тутъ ходитъ гуляетъ (3+3) ( стихъ идн ( }> 

Удалой молодчикъ (3+3) ) 

и т. д. (Сборникъ Балакирева. № 6). 

„Винный нашъ колодезь" (сборникъ Балакирева, хороводная, 
№5): преобладаетъ стихъ 3+4=7. 

^Подойду, подойду" (сборникъ Балакирева, хороводная. № 2): 
группы 3-{-3 и 3-|-4 преобладаютъ. 

„На мор* лебедушка плавала" (сборникъ Прокунина, ред. Чайков- 
скаго. Де 4, свадебная): преобладающая группа 3— |— 4-{— 3= 1 слоговъ. 

Вообще, чЬмъ древние текстъ п4сни, гЬмъ явственн4е въ 
немъ всЬ признаки древняго слогочислительнаго стихйсложешя и 
ритмическое расположеше въ немъ частей съ ихъ акцентами отли- 
чается правильностью. Правда, строеше этого стиха не просоди- 
ческое, и не метрическое, и не тоническое, но оно пользуется 
отчасти и элементами протяжности, и элементами тоническими 
(акцентами) для урегулировашя ритмической равномерности своихъ 
группъ (полустиппй). Такъ, ударенге на 3 слот* стиха весьма 
свойственно русской народной 1гЬсн4. Но, не проводя съ строгимъ 
педантпзмомъ эти принципы, русский народъ создалъ свой „воль- 
ный,, метръ, полустихъ, — въ которомъ не всегда согласовала 
грамматическая ударешя съ ритмическими, но при шЬнш всегда 
подчинялъ эти ударешя музыкальному ритму. Отъ тою, истинный 
народный тактъ — есть полустихъ. Но при не абсолютномъ равен- 
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ств* этихъ полустиховъ, и такты выходятъ только близко равными 
и вполне уравниваются уже пргемами исполнев1я песни. 

Не смотря на указанныя свойства народно-пйсеннаго стиха, 
Шафрановъ все же не решается назвать его слогочислительнымъ, 
а называетъ „стилистическими . — „Наша народная пасенная речь" , 
говорить онъ, „съ полной непринужденностью распеваемая по 
нап'Ьвнымъ ритмамъ, складывается однако главнейше по требова- 
В1ямъ лоьическимъ, а не музыкальными. Но всякая речь — пасен- 
ная или прозаическая — не можетъ освободиться отъ требованш 
логическихъ. Это— всеобщее требован1е, не имеющее прямого отно- 
шешя къ внешнему устройству и размерному строенш речи. 

Причину нерешимости Шафранова мы разъяснимъ въ следую- 
щей главе. 



ГЛАВА VII. 

Значеше акцентовъ для цЪлей ритиа. Опровержеше противоположныхъ инЪшй. 
Моридъ Гауптманъ видитъ ритмъ въ систем* расиредЪлешл акцентовъ. Различ- 
ные виды (фасоны) ритма. Икты. Теор1я Востокова. Его тонический перюдъ 
для русскаго иароднаго стиха. Возражев1я Шафранова и ихъ слабыя стороны. 
Классовыми. Старашл найдти гречесмй иетръ въ народномъ русскомъ стихо- 
сложенш. Попытки силлабическаго и просодическаго стнхосложешл въ русской 
литератур*. Древне-гречесме метры и стихи съ нотными примерами. 

Сходясь во многомъ съ критической стороной труда Шафра- 
нова „о складе русской народно-пасенной р4чи", мы заметили 
однакоже, что часто расходимся съ нимъ въ выводахъ, но той 
причине, что почтенный изслйдопатель не признаетъ за акцен- 
томъ ритмическаго значен1я. Обстоятельство это весьма важно п 
способно породить не мало недоразум4шй. Акдентъ не им'Ьетъ 
продолжительности, а составляешь только повышеше тона, и 
потому не способенъ делить время на участки подобно долгимъ 
и короткимъ слогамъ. Такъ разсуждаетъ не одинъ Шафрановъ. 
Но такое мнете односторонне и не совеЬмъ верно. Мы не ста- 
немъ указывать на то, что акдентъ въ словахъ соединенъ съ 
усилешемъ звука и съ некоторою протяжностью не только въ 
нймецкомъ языке (где это ясно), но даже и въ русскомъ. Для 
насъ важна роль акцента въ общей системе ритма. 

Ошибочно было-бы думать, " что для ц'Ьлей ритма нужно 
только пространство или время, т. е. известная количественность. 
Эти два услов1я на столько всеобщи, что вне пространства или 
времени ничего и быть не можетъ, и мы представить себе ничего 
не въ состояши. Они всегда подразумеваются сами собою во 
всякомъ явлеши или представлении Гораздо важнее те пргемы 
или признаки, коими мы пользуемся для того, чтобы— съ одной 
стороны — поделить пространство или время на ясно различаемые 
участки, а съ другой — сочетать ихъ по известному плану въ 
группы низшаго и высшаго порядка. Когда время наполняется 
слогами или тонами, то одна долгота или краткость ихъ была-бы 
недостаточна для ц'Ьлей ритма, если бы въ дЬло не вмешивались 
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еще и друпе признаки: въ мелодш — перемена высоты тоновъ 
(ясно заметная слуху), въ текст* — перемена гласныхъ и соглас- 
ишь (шумы), отдйляющихъ одинъ слогъ отъ другого, и переме- 
жающаяся усилешя звука (акценты, ударешя), которыя ногутъ 
сопровождаться и переменою высоты тона (отчего акцентъ и 
причисляютъ къ тоническимъ элементамъ). Приравнявъ, напр., 
акцентъ къ бол'Ье крупной черной черт* на лиши, поделенной 
на участки тонкими черточками (| > ; • | • ; • |), мы можемъ съ 
помощью акцентовъ измерять промежуточное между ними про- 
странство или время. И для этого, акцентъ вовсе не нуждается 
ни въ какой продолжительности или количественности: онъ соста- 
вляете лишь моментъ бол'Ье сильнаго раздражешя нашихъ слухо- 
выхъ нервовъ. Акцентъ — это черная точка, или бол'Ье яркая, 
крупная черта, необходимая для нашихъ психическихъ процессовъ. 
Если обобщить эту потребность нашей психической природы въ 
разграничительныхъ иризнакахъ, то мы готовы назвать акцентомъ 
даже отрицательные признаки: пустоту, тишину среди звуковъ, 
паузу, ослаблете звука и т. п.,— словомъ, все, что дЪйствуетъ 
на наши чувства въ смысли перерыва однообразгя движемя, его 
скорости или силы. Но эти акценты должны входить въ 
какой-либо планъ, въ обшдй распорядокъ или систему; при нихъ, 
акценты получаютъ истинное свое значеше и становятся главными 
или второстепенными, сильными или слабыми, п тЬмъ становятся 
способными держать связь между группами и въ то же время 
давать центръ притяжешя каждой групп* отдельно. 

Что акценты въ словахъ могутъ им4ть различную силу и 
значеше, видно, между прочимъ, изъ того, что напр. нЬмецкш 
писатель Клейполъ*) принимаетъ для н'Ьмецкаго языка шесть 
степеней силы звука въ словахъ, а также и продолжительности 
слоговъ; напр. въ словЬ „уогяйдИсЬ", относительно силы звука, 
онъ находить 1-й слогъ=2, 2-й слогъ=6, 3-й=2. Въ слов4 
„ЬШгеп" силу 1-го слога онъ равняетъ=6, а второй=1. По 
продолжительности же звука, въ слов* „ЪШгеп" онъ принимаетъ 
оба слога равными, каждый=1. 

Въ музыкальномъ такт*, акценты также им-Ьютъ различную 
степень силы и значешя. Такъ въ 4 / 4 такт*, Морицъ Гауптманъ 
опред'Ьляетъ ихъ относительную силу такъ: 8.2.4.1; т. е. нри- 
нявъ силу последней четверти за 1, мы можемъ оценить силу 
1-й (громкой) части такта въ 8, 2-й части въ 2, 3-й — въ 4. 



*) Бг. Егпз1 ШегпраиЪ РоеНк. 
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Вообще, подъпонят1е акцента — съ теоретической точки зрЪшя — 
можетъ подойти всякгй ощутимый чувственный иризнакъ, способ- 
ный разделить два промежутка времени, напр. перем&на гласныхъ 
и согласныхъ въ слогахъ, перемена высоты тона или интонацш, 
усилеше или ослаблеше звука и т. п. Такъ, на бйломъ фон* 
разграничительными признаками могутъ служить черныя точки 
или черты, а на черномъ фонЬ — б'Ьлыя точки или черты. Но 
акцентъ, какъ отдельное ощущение, самъ по себ* еще ничего 
не значитъ: онъ получаетъ ритмическое значете только въ общемъ 
планЁ, въ связи съ другими акцентами, въ системы. Вотъ зта-то 
„система акцентовъ, порядокъ ихъ, расположеше, и взаимное 
отношеше и составляетъ ритмъ ц , говоритъ Морицъ Гауптманъ*) 
въ своемъ капитальномъ труд*, полномъ глубокихъ мыслей и 
остроумныхъ сравнетй. 

МаШ& Ьиззу**), приведя различный опред'Ълешя ритма древ- 
нихъ и новыхъ ученыхъ, прибавляетъ къ нимъ и свое оиред4- 
лете: „по нашему взгляду, ритмъ состоитъ въ томъ, чтобы 
расположить звуки сильные въ перемежку съ слабыми такинъ 
образомъ, чтобы время отъ времени, въ правильные или непра- 
вильные промежутки (йе сКбЪапсевеп (И81апсе8 ге&иНёгез ои ите- 
§иИёге8), одна нота доставляла слуху ощущете покоя, остановки, 
конца бол4е или мен'Ье полнаго. Ноты или звуки между двумя 
остановками (покоями) составляютъ ритмъ, называемый греками 
„колонъ" (хоЗАо^), или членомъ (частью) ритмическаго стро- 
ешя. Моменты остановки называются иктами (акцентами)". — „Наше 
опред4лете, прибавляетъ М. Люсси, приближается къ онред*ле- 
Н1Ю Аристотеля, пбо и для него ритмъ есть синонимъ остановки, 
конца 44 . 

Практическое выражеше своему определению Люсси даетъ 
гЬмъ, что, сравнивая музыкальныя фразы съ арками и арочкамн 
готической постройки, онъ прямо называетъ ритмомъ самую фразу, 
въ коей отличаетъ начальный и конечный икты (начало и конецъ 
фразы). Первый почти всегда сильный, второй — слабее. Эти рит- 
мичесые икты могутъ не совпадать съ метрическими акцентами, 
напр. фраза, начинающаяся за-тактомъ (анакруза), можетъ пасть 
начальною своею нотою (иктомъ) на слабую часть метрической 
канвы и въ такомъ случае ритмически иктъ беретъ верхъ, испол- 
няется сильно (хотя и на слабой части икта). Когда ритмичесюе 

*) МогИг Наир1тапп: Ые 2?а1иг Лег Нагпюшк ипй Ме1пк 1853. 
**) МаЬМя Ьшву: Ье гЬуИнпе тизка!, зоп оп#те, е1с. 1883. стр. 2. 
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нкты, начальный и конечный, совпадйютъ съ метрическимъ акцен- 
тонъ сильной части такта (первой), то выходятъ му жесте или 
тетичесюе ритмы. Если начальному ритмическому икту предшест- 
вуетъ несколько нотъ (за-тактъ), то получается анакрузическш 
ритмъ. Если поел* конечнаго ритмическаго икта еще сл4дуетъ 
одна или несколько нотъ, то получается женекгй ритмъ. 

Эти различные характеры своихъфасоновъ(илигруппъ, фразъ) 
ритмъ получаетъ однако-же отъ сопоставлешя его съ математи- 
ческою правильностью метрическаго д*лешя (канвы), осуществлен- 
наго въеовременномъму зыкал ьномътакгв. А что сопоставляется? 
Акценты, икты, сильные и слабые звуки, разграничительные при- 
знаки начала и конца группъ (фразъ, полустиховъ) и тактовъ, — 
словомъ все то, что Шафрановъ отвергаетъ, какъ элемента негод- 
ный для ц'Ьлей ритма потому только, что онъ не им'Ьетъ протя- 
акешя или количественности. Конечно, для теоретика, акцентъ или 
иктъ есть понятге безъ нротяжешя, точка, моментъ; но для чув- 
ствующаго организма, это есть выдающееся ощущенге, которое 
онъ отличаетъ отъ другихъ подобныхъ ощущешй. 

Творедъ теорш народно-русскаго стихосложешя, Востоковъ*) 
былъ совершенно правь, допуская въ немъ „тонически! першдъ", 
какъ неделимую наименьшую единицу (полустихъ или самостоя- 
тельная группа). Но онъ впалъ въ неточности и противор4ч1я, 
когда захотЬлъ подробно регламентировать устройство этой еди- 
ницы и различныя ея сочеташя съ другими единицами. Логическое 
содержанге этой единицы (группы словъ, или полустиха) само ука- 
зываете на слово большей важности, на которое и падаетъ у да- 
ре те. Возл4 него Востоковъ группировалъ слова, или иотерявпия 
свое удареше или со слабымъ ударетемъ. Такой тоничесшй першдъ, 
по мн^шю Востокова, составляетъ тактъ нашихъ п'Ьсень. Напр. 

„Ты дитя мое \ дитятко ". 
или „В6 пол* \ берёзонька | стояла", 
или „Лучина | лучинушка | берёзовая" и т. и. 

Увлекаясь подобнымъ тактовымъ построешемъ народныхъ пйсень, 
Востоковъ старался установить въ нихъ число и распорядокъ 
ударетй. Въ каждомъ стихов, по его мн4нш, соблюдается равное 
число ударешй или тактовъ, хотя можетъ быть разное число стопъ. 
При этомъ, Востоковъ допускалъ въ своемъ першдЪ несколько 
ударетй; въ окончашяхъ стиховъ онъ видйлъ одно преобладаю- 
щее мйсто ударешя на 3-мъ слог* отъ конца. Въ стих* допускалъ 



*) Л. Востоковъ: „Опытъ о русскомъ стихосложенш". Спб. 1817. (2 издаше). 
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♦ 

1, 2 и 3 такта или першда. Принимая равносложность стиховъ, 
допу скаль, что она не ариеметическая, и что известные слоги 
удлинялись или укорачивались какъ въ произношенш, такъ и при 
помощи вставокъ; напр. 

Число слоговъ. 
Ахъ ты батюшка | Ярославль городъ 5 + 5 = 10. 

Ты хордшъ, пригожъ, | на горъ стоить 5 + & = 10. 
Промежъ двухъ р4къ, | иромежъ быстры ихъ 4 + 5 = 9. 

и т. д. 

Ударешя приходятся однообразно на 3 слогЬ каждаго тоническаго 
першда (полустиха), — въ окончашяхъ, ударешя приходятся на 3 
слогЬ отъ конца. Слово „двухъ" (въ 3 стих*) протягивается за 
2 слога, а въ слов* „быстрымхъ" вставлена гласная „н". Все 
это для возстановлен1я ритме ческаго равнов4с1я, симметрш частей. 

Въ русскихъ народныхъ стихахъ Востоковъ признавалъ гос- 
подство пиррихгн (двухъ краткихъ гласныхъ ° °) въ окончашяхъ 
стиховъ и въ словахъ; окончания стиховъ большею частью дакти- 
личесшя ( " ° °) и хореичесыя (~ и ), р'Ьже трибрахпчесыя ( ь °°). 
Эти „конечный" стопы были „непременными" , по мн4шго Востокова*). 

Веб упомянутыя наблюдетя справедливы, какъ частные слу- 
чаи, и для положешй Востокова найдутся многочисленные примеры 
въ русскихъ народныхъ п*сняхъ. Но большинство ихъ не им4етъ 
характера всеобщности, обязательности, ибо на каждое положеше 
находится столько-же исключешй, сколько правилъ. Обязательна 
лишь строфная конструкщя, основанная на сочеташи полустиховъ 
съ разнообразными пр1емами повторешя. Т4мъ не менйе, нельзя 
отказать въ тонкости наблюдешямъ и суждешямъ Востокова: въ 
нихъ постоянно виденъ знатокъ русскаго языка. 

По нашему уб*Ьжденш, основа теорш Востокова вйрна; она 
впадаетъ въ неточности только въ подробностяхъ. Ритмичесше 
фасоны или узоры русскаго народнаго стихосложешя гораздо раз- 
нообразнее и многочисленнее, ч*Ьмъ думалъ Востоковъ, желавпий 
установить для нихъ опред4ленныя рамки. Шафрановъ старается 
расшатать теорию Востокова тЪмъ, что не допускаетъ возможно- 
сти версификащи, основанной на реторическомъудареши, которое 

*) Но и иротивное тому бываетъ часто въ вародномъ стих*, т. е. ударе- 
Н1е на послъ-дпемъ слогв; напр. 

Дунай ты мой Дунай, ,' Какъ у нашихъ у воротъ 

Сынъ Ивановичъ Дунай. { Гулял ъ дъ-вокъ хоровбдъ. 

Конь воду вынивалъ, 



Грязь копытомъ в ы бивал ъ. 



Мужъ на лавочке сидйтъ, 
На жену косо глядйтъ. 
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де разно.чтъстно^ и къ тому-же, само по себе, какъ удареше или 
акцентъ, не способно служить ритмически мъ целямъ. Но мы уже 
видели, что не признавать годность акцента для ритмически» 
целей есть заблуждеше, односторонность, разделяемая Шафрано- 
вымъ съ некоторыми другими писателями. Разномйстность же 
ударешй не только ничему не м^шаетъ въ русскомъ пародномъ 
стихосложеши, но, напротивъ, составляетъ одну изъ его особен- 
ностей: меняются ударешя не только словъ въ фраз*Ь, но даже 
слоговъ въ слов*, если того требу етъ ритмъ декламащи или и4н1я. 
Отъ того-то мы и называли руссшй метръ „вольнымъ", ибо внут- 
ренняя организащя этой единицы (полустиха) предоставляется 
напеву или общему ритмическому плану, вследств1е того, что 
стнхосложеше русское есть слогочислительное и ритмическое, но 
не метрическое п не тактовое. Конечно, для тЪхъ, кто привыкъ 
смотреть на всякое стнхосложеше сквозь очки греческой или тони- 
ческой метрики, чрезвычайно трудно стать на более общую точку 
зрЪшя. Но существуешь же силлабическое стнхосложеше вне мет- 
рики; почему не можетъ существовать безъ метрики русское стн- 
хосложеше? — Востоковъ размеряете руссше народные стихи по 
ударешямъ, составляющимъ центръ его просодическихъ першдовъ. 
Чтобы опровергнуть это, Шафрановъ приводить слова не п*сень, 
а пословицъ, — напр. „только у молодца и золотца, что кусочекъ 
6ловца а , — или „радъдуракъ, желъзце нашёлъ, сталь найдётъ, съ 
ума сойдётъ". 

Тутъ что ни слово, то и першдъ, въ смысле Востокова, — 
говорить Шафрановъ, — но въ каждой изъ этихъ пословицъ больше 
першдовъ, ч г Ьмъ ихъ допускаетъ Востоковъ. Но такой пргемъ 
далеко не научный и совсЬмъ не доказательный. Пословицы не 
поются, п въ нихъ вовсе н^тъ версификащи; сравнивать следу етъ 
только предметы однородные. Если Востоковъ принималъ нис- 
колько тоническихъ першдовъ въ стихе, то потому, что бралъ 
его съ повторешями, какъ онъ поется, а не первоначальную основ- 
ную схему, которая въ народныхъ песняхъ, большею частью, 
состоитъ изъ двухъ частей. Свои неизменныя стоиныя окончания 
дактиличесюя, хореичесшя и трибрахичесшя, Востоковъ призна- 
валъ за непременную характеристику народнаго стиха и это 
действительно подтверждается на практике, но съ такпми огра- 
ничешями и исключениями, которыя отымаютъ характеръ правила 
у положешя Востокова. И точно, разъ удареше не на последнемъ 
слоге, то оно непременно должно быть или на 2, или на 3, или 
на 4 слоге отъ конца. Иначе и быть не можетъ; но это не есть 
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сл*дств1е какого либо особаго правила, а сл'Ьдствте общей пост- 
ройки стиха изъ 2-хъ полустшшй. — Гд'Ь прикажете быть главному 
ударенш во 2-мъ полустих-Ь? На 5 слог* отъ конца — это невоз- 
можно; часто весь полустихъ состоитъ всего изъ 5 слоговъ, а 
такое удареше совершенно нарушило-бы гармонш устройства 
полустиха, удаливъ его центръ првтяжешя отъ средины на край, 
и создавъ на концЬ четыре краткихъ слога, неудобныхъ для 
укладки въ наггЬвъ, который требуетъ определенна™ ритмичес- 
каго конца, а посл4дшй самъ собою создаетъ акцентъ. 

Друпе писатели о русскомъ народномъ стихосложеши, большею 
частью, придерживались теорги Востокова, напр. Классовсый,*) 
11еревл'Ьсск1й**) и др. — Изъ нихъ, КлассовскШ старался установить 
еще одинъ родъ ударешя, кром* грамматическаго (на слог*) и 
реторическаго (на слов*), именно — ударешя „стихотворнаго", 
которое, въ сущности, есть удареше фиктивное, вносимое метромъ 
въ руссюй стихъ; напр. „цыгана дпкаго разсказъ" имЪетъ фик- 
тивное удареше на го, вносимое метромъ ямбомъ. Но очевидно, 
что этого ударен1я сл4дуетъ совсЬмъ изб4гать, какъ въ деклама- 
цш, такъ и въ пиши, и что оно является лишь результатомъ 
несвойственности метра русскому языку. При концентрации уда- 
рен1й (благодаря ихъ иеосЬдлости или разном4стности) въ рус- 
скомъ языки, метръ является для него чуждымъ, искусственно 
навязаннымъ, ст4снешемъ извне. Востоковъ, съ большимъ тактомъ, 
избЬжалъ утверждешя о метричности русскаго народнаго стихо- 
сложешя. Онъ принялъ за единицу вольную группу „тонически 
иершдъ", но не однообразно организованный метръ или стопу; 
посл'Ьдше онъ допускалъ только для окончан1я русскихъ народ- 
ныхъ стиховъ, прпчемъ, какъ мы видели, вналъ въ недоразумение. 

ТЬмъ не мен*е, попытки открыть метрическое строеше въ 
русскомъ народномъ стих* не прекращаются. ВсЬ он4, очевидно, 
происходятъ подъ вл1ян1емъ нашей привычки смотреть вообще на 
стихотворное строеше всякой р4чи сквозь призму греческаго или 
русскаго литературнаго стихосложешя (съ тоническимъ или акцент- 
нымъ метромъ). Подъ этимъ вл1яшемъ, Классовскгй принялъ свой 
стихотворный акцентъ, совершенно не нужный, и Востоковъ 
усмотрйлъ метричесшя стопы въ окончашяхъ народныхъ русскихъ 
стиховъ. Шафрановъ вышелъ на бол-Ье правильный путь, совер- 
шенно отвергну въ „метрическое" строеше народнаго русскаго 

*) В. Классовскгй, Версификащя. С. П. Б. 1863. 
**) П. Переолпсскгй, Русское стихосложеше. С. П. Б. 1863. 
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ствхосложешя; но отвергнувъ метръ, онъ отвергнулъ и акцентъ, 
центръ иди ядро полу стиха, и т4мъ совершенно проглядел ъ рит- 
мическое строеше русскаго стиха, назвавъ его просто „стилисти- 
ческпмъ", лишеннымъ размера. 

Въ последнее время, Мельгуновъ*) также высказываетъ 
мн4ше — невидимому на основанш работъ Вестфаля**) — что „по 
тщательнымъ изсл4довая1ямъ оказывается , что н4тъ музыки, 
которая такъ точно соотв'Ьтствовала-бы законамъ древне-греческой 
ритмики, какъ русская народная пЪсня". 

Но уже съ самаго начала мы видимъ, что почтенный авторъ 
сталъ на шаткую почву, принявъ за неделимую единицу для 
составлешя стопы въ русскихъ п'Ьсняхъ, „какъ и у древнихъ 
грековъ", моментъ выговора краткой (?) гласной (ул>6чо$ -гсрштос); 
изъ нихъ будто-бы образуются „стопы": дактиличесыя, трохеиче- 
ски, пэоничесюя (нын4 не употребительныя) и юничесюя. 

НО СущеСТВуЮТЪ-ЛИ ВЪ руССКОМЪ ЯЗЫК4 КОрОТШЯ И ДОЛГ1Д 

хдасныя? — Повидимому, филологи давно уже дали на это отрица- 
тельный отвиты протяжность и ударешя, говорятъ они, слились 
въ русскомъ язык* въ до-историческ]я времена. Долготы же сло- 
говъ вообще ослабили во вгЬхъ языкахъ съ течешемъ времени, 
такъ что признакъ этотъ становился неудобнымъ для ритмнчес- 
кихъ цЪлей и уступалъ свое м*Ьсто акценту (ударенш). В4роятно, 
этимъ объясняется и неудача попытокъ ввести въ руссшй языкъ 
силлабическое и метрическо-просодическое стихосложешя. Изве- 
стно, что Симеонъ Полоцюй переложилъ въ руссме силлабическ1е 
стихи Псалтырь и Святцы; риему онъ называлъ краесоглаыемъ. 
Польская силлабическая версификащя, вероятно, оказывала вл1яте 
на лодобныя попытки, которыя проявлялись, между прочимъ, и въ 
духовныхъ виршахъ въ юго-западной Россш и въ сатирахъ 
Антшха Канте аира, написавшаго даже теорию силлабическаго сти- 
хосложешя. Въ силлабическихъ стихахъ н4тъ никакого строешя, 
ни размера; это — та-же проза, но съ риемами на концй строкъ, 
им'Ьющихъ одинаковое число слоговъ; папр. 

Здравствуйте, радуйтеся, веселы ликуйте =13 слоговъ. 
А Христа рожден наго вс* куино празднуйте =13 слоговъ. 

(Изъ „вертепа" Рождественской мистерш св. Димитр1я Ростовскаго). 



*) Русски п'Ьсни, записанныя Ю. Мельгуновымъ. Вып. 1. Москва. 1879 г. 
См. отд-влъ о ритм* въ предисловии, стр. XXII. 

**) К. ЧйГеа*рЬа1. Ме1пк Дег ОпесЬеп. 

Русская Народная Мувыка. 19 
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Ради риемы въ нвхъ иногда насилуются ударешя (стихотвор- 
ный акцентъ Классовскаго), какъ въ приведенномъ примере 
„празднуйте". 

Мелет1й Смотрицшй, желая ввести метрику въ русскую лите- 
ратуру, дЬлилъ руссюя гласныя на дольгя: и, е, я, короткгя: е, 
о, и, обгцгя: а, 1, у. Но разница въ степени ихъ протяжности 
была настолько мало заметна, что и эта попытка осталась безъ 
подражашй и последствий. 

Ломоносов?* ввелъ въ руссмй литературный языкъ тоническое 
стихосложете, заимствованное у германцевъ съ акцентнымъ мет- 
ромъ, и съ гЬхъ поръ оно водворилось въ нашей литературе, 
которая приняла пять наиболее употребительныхъ метровъ; хорей, 
ямбъ, дактиль, анапестъ и амфрибрахгй. Но и это стихосложете 
не вполне свойственно русскому языку, ибо оно вносить съ собою 
не мало „фиктивныхъ„ ударешй. Напримеръ: „шестикрылый сёра- 
фимъ" — 4-хъ стопный хорей, внесппй два фиктивныхъ (стнхотвор- 
ныхъ, по Классовскому) ударешя на ше и се. 

Мы уже говорили, что тоническое стихосложеше, заимство- 
ванное Ломоносовымъ у германцевъ, было последними заимство- 
вано отъ ново-латинянъ и ново-грековъ, которые построили его 
на основашяхъ древне-греческой метрики, замЪнивъ утраченную 
протяжность гласныхъ акцентомъ. Такая преемственность верси- 
фикащи, какъ и культуры, касались только высшихъ классовъ и 
письменной литературы. Нашъ-же руссшй народъ, съ своими уст- 
ными памятниками стихотворной поэзш, передававшимися изъ рода 
въ родъ, остался въ стороне отъ этой преемственности, и явля- 
ется самобытнымъ версификаторомъ, ведущимъ свои традицш отъ 
древнЪйшаго аз1атскаго востока. Родство народнаго русскаго 
стихосложешя съ древне - греческимъ нельзя проследить ни по 
историческимъ собьгиямъ (вл1ян1ямъ), ни въ самомъ его устрой- 
ств*. Т*мъ не мен4е, Мельгуновъ говоритъ именно о древне-гре- 
ческой метрике, а не о ново -греческой, господствовавшей въ 
Византш и еще имевшей кое-как1е шансы проникнуть въ Роодю 
въ виду ихъ взаимныхъ сношешй. 

Но можно-ли оставлять безъ внимашя то важное обстоятель- 
ство, что метрика органически связана съ природою и исторгею 
языка, и не такъ легко передается, какъ предметы внешюе, 
матер1альные, въ роде напримеръ товаровъ? 

Древняя греческая метрика имела ясную долготу слоговъ (глас- 
ныхъ), и только потому и могла обходиться въ стихосложенш безъ 
акцента (ударешя, тоническаго элемента). „ Созданные на этой 
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просодической ыочв'Ь нап4вы долго могли сохраняться въ народ- 
ной памяти; по ихъ ритмическимъ схемамъ впосл4дствш уклады- 
вались и друпя слова на готовые нанЪвы, съ условхемъ, чтобы 
долготы и краткости слоговъ плотно примыкали къ ритмическому 
размеру. Оттого текстъ пЪсень, въ начале одновременнаго творче- 
ства его съ пЬтемъ вл1явппй отчасти на ритмические фасоны 
своей просодгей, теперь въ свою очередь очутился въ полной ему 
подчиненности, потому что поэтъ принужденъ былъ подбирать 
слово къ слову такъ, чтобы стихъ составился изъ т4хъ или дру- 
гихъ стопъ, соответственно тактамъ нап-Ьвнаго ритма" (Шафрановъ). 

Значитъ, музыка съ своимъ ритмомъ давала уже тонъ новымъ 
словамъ и подчиняла ихъ разстановку своимъ требовашямъ. Впо- 
сгЬдствш древше напевы были забыты , но ритмичесше ихъ 
фасоны приняты за стихослаштельныя нормы, число которыхъ 
весьма размножилось чрезъ разнообразнейшее сочетате стопъ, 
помимо уже всякой связи съ ними мелодш. Это богатство метрико- 
ритмическихъ фасоновъ, въ связи съ богатствомъ мелодическихъ 
фасоновъ (основанныхъ на древне -греческихъ родахъ и ладахъ), 
при отсутствга гармоши, и составляло особенности древне-греческой 
музыки, сильно отличавппя ее отъ нашей современной, европейской. 

У насъ, культурныхъ современниковъ, мелодическихъ фасо- 
новъ всего два: мажорная и минорная гаммы. А метрическихъ 
фасоновъ только пять: ямбъ, хорей, дактиль, анапестъ и амфри- 
брах1й. Мен4е употребителенъ гексаметръ. У древнихъ же грековъ, 
по изслЪдованш Морица Гауптмана, насчитывалось до 28 разныхъ 
метровъ, изъ коихъ двухъ-сложныхъ — 4, трехъ-сложныхъ — 8 и 
четырехъ-сложныхъ — 16, причемъ каждый изъ нихъ им4етъ свое 
особое назваше и устройство*). Кром* простыхъ метровъ, антич- 
ные греки им&ли еще какъ-бы составные метры, происходяшде 
отъ смйшетя въ одномъ стихи разныхъ метровъ; напримЪръ: 
дактило-хорей. 

дактиль, 
хорей. дактиль. ^*- " -^. 

что за в4чное бйдствте! 



*) Двусложные: пиррихй ои , трохей или хорей ~ и , ямбъ ° — , спондей ; 
тдевсдодеяде: трибрахй и " и , дактиль ~ ои , анапестъ ио— , амфрибрахй и— °, 
аифнмакръ ~~ и ~~ , бакхй и "* ~, антибакхй ~ — и , молоссъ ~ ; четырех- 
сложные: ддлмбъ и * " ", дитрохей "* и " °, диспондей * , диоиррих1й ииии , 
хоришбъ °°*, антнспастъ и ~~ °, четыре пэона (3 короткихъ, 1 долий въ 
4 разныхъ комбинащяхъ), четыре эинтрнта (3 долгихъ, 1 Боротый въ 4 разныхъ 
юмбииапдяхъ) , ишикъ падаюшдй (иисходлшдй) " ~~ ° °, юникъ подымающие* 
(восходящи) и а х ~~ . 

19* 
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дактилохорей: 

б 



«Г ±1 



хорей дактиль 

ЯмбическШ анапестъ: 




хорей 




Ш-ииил 



анапестъ 



ямбъ """ - ^ ямбъ 

анапестъ анапестъ 



12 



8 



12 



4-? 



Шестистопный дактиль съ хореемъ (гексаметръ): 




8 



иди 

4-* 




дактиль 



Иногда въ гексаметре хорей вставлялся и въ средину для умень- 
шения однообразия стиха. Цезура была после третьей стопы и 
главное удареше падало на 10-й слогъ, такъ что стихъ делился 
на две части, состоявпия каждая изъ трехъ стопъ (2 дактиля и 
1 хорей). Это былъ „триподичесшй диметръ". 

Подобныя сочеташя простыхъ метровъ въ одномъ стих* и 
послужили основою разнообразныхъ греческихъ стиховъ, которые 
можно назвать, съ музыкальной точки зр4шя, ритмическими моти- 
вами или фасонами. Каждый изъ такихъ фасоновъ им'Ьлъ свое 
спещальное назваше, устройство и примкнете въ томъ или дру- 
гомъ случае, такъ какъ имъ приписывалось эстетическое значеше. 

[Главнейппе изъ этихъ древне -греческихъ стиховъ или ритми- 
ческихъ фасоновъ, переложенные въ нашу тактовую систему, мы 
сообщаемъ въ примйчаши въ конце этой главы. Просмотр'Ьвъ ихъ. 
читатель увидитъ предъ собою целый арсеналъ ритмическихъ фасо- 
новъ или узоровъ, которыми античная Грещя, въ цветущую свою 
пору, располагала для построетя поэтической речи. Некоторые изъ 
нихъ употреблялись и въ средневековой и новейшей литератур*, 
наприм'Ьръ гексаметръ, александрШсюй стихъ, 5-ти стопный хорей 
(сербски стихъ) и т. п. При такихъ готовыхъ ритмическихъ мотивахъ 
и мелодическихъ фасонахъ (роды и лады), греческимъ пЪвцамъ 
оставалось только прилаживать къ нимъ слова и напЪвъ, который 
самъ по себ* могъ сравнительно быть незатМливъ, ибо большая 
часть формальной работы была уже сделана въ этихъ готовыхъ 
нормахъ. Они давали решительно - определенный характеръ пеню 
стиховъ и заковывали его въ известный рамки, заранее преду- 
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смотр4нныя; вращавшееся въ ихъ пред'Ьлахъ п4ше могло имЪть 

характеръ нашего гесНайУО оЪИ§а1о, связаннаго въ ритм* и лад*]. 

Теперь посмотримъ, на сколько применимы гречесюя метрико- 

рнтмичесвля нормы къ русскому народному пасенному стихосло- 



жетю. 



Црилньчанге къ главк 7-й. 



I» 



1. Эолическьй или логаэдическгй стихъ. 




VI 



3 / я 




/8 



74 I "/4 I "/8 

(Дро-ги ста-дикъо - край - н$). 



Въ оервомъ такт* спондей, во 2-мъ — дактиль, въ 3 и 4-мъ — хорей. 



2. Лкаталектическгй стихъ 



8 



<^_^_^Ц^ 



безъ цезуръ и иаузъ, 6-ти стопный хорей, весь наполненный звуками. Это — три- 
метръ антнчныхъ драмъ. 

3. Каталектически стихъ 6 / ' щ / щ / ё ^ ш ш" * / ^ 7 

8 I 

5-ти стопный ямбъ. Въ немъ не достаетъ одного ритмическаго члена, заменен наго 
паузой. 

Изъ ямбическихъ стиховъ особенно заслуживаетъ внимашя 

4. Триметръ (у Римллнъ V. зепапив) съ цезурой въ средин* 3-й или 4-й стопы. 

цезура 




м— ; 



г* 



ямоъ 

Изъ него вышелъ известный 

д1эреза 

5. Алексапдрьйскгй стихъ # — ! 4 4 4-ф-\-~4*—1-4 — #-#~#-#~ -# 2 - 

ямбъ 
съ дорезой посреди или полныыъ разр'Ьзомъ поел* 3-й стопы, причемъ конецъ 
слова и предложешя совпадалъ съ ритмическимъ иктомъ. Въ н'вмецкихъ стихахъ 
онъ монотоненъ, но во французскихъ, построенныхъ не на акцентЪ (а на коли- 
честве слоговъ), этотъ фасонъ не утомляетъ. Имъ любилъ, между прочимъ, поль- 
зоваться Ламартинъ. 

Очень близокъ къ этому же стиху 

6 ^ ЛЛ^**-Л~Ш- 



6. Новый стихъ Нибелунювъ 



8 



7. Холгям&ь (<тха^шу } зкагоп, хромаюшдй ямбъ) 




.и 



1- 



хорей 



6-ти стопный ямбъ, въ коемъ последняя стопа заменена хореемъ. 
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Изъ древнихъ хореическихъ стиховъ упомянемъ: 

6 N : N N 

8. 4-хъ стопный хорей. 

8 

сделался особенно дюбимымъ испанскою поэз1ею. 

9. 5-и стопный хорей. -#— ё — ё — #— ! — # Ф — Ф—ё-г-ё — ё д V \ 

в II 

что б'Ь-л'Ь-етъ тамъ вълъ*-су зе-леномъ? 

(Сербская народная пъчжя у Гёте), 
впослйдствш сербскгй стихъ, безъ риемъ и безъ мъхта для цезуры. 



10. Лентаметръ *• я ш а »2 а а * *> т *1 т а » а т т ё « 

Г Щ -Ф-+-—Ш-Ф-+- ф 9 ;ф ф ф-ф-ф Ф--Ф- Ф 7 

О I . « | 

Женственный гексаметръ, элегически стихъ, какъ-бы урезанный въ каждой 
половив -в. Поставленный внизу и вверху точки указываютъ силу акцента, и опре- 
делены согласно теорш Морица Гауптмана. Главное удареше на первомъ слог! 
2-й стоны, цезура поели третьей, неполной стопы. 

Съ пентанетромъ нередко чередовался въ двустишш (^зтс/эу, (ШИсЬоп) 



12 

11. Гексаметръ /_*_ 

дактиль хорей дактиль 

1 

Иногда въ гексаметръ вводили вместо хорея— спондей ( -ф-ф- )» и тогда дактили- 
ческая легкость стиха становилась несколько тяжелою. 

12. Сапфическгй стихъ малый 

хорей д актил ь хорей спондей 
в Ч N П^ . у 




в ^ Ф — * ^- 

Го -ре, го -ре, въ воздух* слышенъ вздохъ, стонъ! 

13. Сапфическгй стихъ большой 



6 \ N I N Г1; I Г" Т 

8 

тихой грусти полонъ былъ онъ! въ тщетной на - де - жд* ждалъ сме-рти 

6 



14. Тоникъ падающгй " 



8 



1 ч 


1 


молвилъ 


ОНЪ 


' ' -.- 


-#-*- 



(нисходящей) ° встань 

в Ч ^ 

15. 1оникь подымающейся " " *^ — Ч — • — 

(восходящгй) . ' - . 

4 ' посев - шай, другъ! 

Примпчанге. Послйдте два составныхъ метра разематриваютед иногда 
какъ простые, но они не составляютъ цълаго стиха. Мы привели нхъ здъеь, 
чтобы показать, что и древше греки уже понимали эстетическое различ1е между 
метрами, начинающимися съ долгаго слога, и метрами, начинающимися съ корот- 
ка™ слога; первые будто падали съ высоты, вторые будто подымались въ гору. 
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6 



16. Адопическгй стихъ 



17. Фалекейскьй стихъ 



8 




3 ; / 



смерть иль по-ща - да? 



8 



18. Лммиш»ческ*й стихъ 




но-чью встр-Ь-ти - лсд врагъ съ врагоиъ 



6 



19. Ферекратичеапй стихъ ~ *" 





4-+ 



смй-ло бро-си-лся въ бой онъ 
20. Изъ анапестическиасъ стиховъ приведемъ чистый апапестическгй: 



6 



^ ^ -^ * ; ^ Л ^ 



8 

по - ры - ва - лея онъ вдаль какъ гро - за. 

21. Алкеическгй стихъ (см&сь анапеста съ ямбомъ употреблялся для нуж- 
ной лирики и балладъ) 

"! т I 




± 



то 



- ми-мый жаждой, грустный онъ далъ о-б4тъ1 
22. Изъ смйси хорея и ямба болйе известные стихи: 
а) Холгямбъ (уже упомянутъ подъ Л° 7) 6-ти стопный ямбъ съ хореемъ 

ВЪ КОНЦ'Б. 



6 



Ь) Хоргямбъ ^~ 




I ■ иЗ"1 ; 



смерти страшней 
6 



недруга взоръ 



23. Асклетадическгй стихъ малый 



8 



^ 1ЩцП1№± 



24. Лсклеп%адическ%й стихъ большой 



8 




4-Ц-^. 



ГЛАВА VIII. 

Трехвременность древяяго метра. Появлеше 2-хъ временнаго метра въ средше 
вЪка. Несостоятельность иривгвнешя Мельгуновымъ греческаго гексаметра къ 
русской п-Ьсни. Перед ожеше гексаметра на ноты и въ тактъ. Мн^ше профессора 
Потебпи о неприменимости греческаго метра къ русскому стихосложенш. Нечет- 
ный тактъ античной стопы. Растяжимость русской стопы и изсл'вдовашя Неймана 
надъ строфнымъ построейемъ южно - русской п-Ьсни. Ч*Ьмъ древнее народный 
руссый стихъ, т'вмъ ясн'Ье и характернее его строеше. 

Переходя къ вопросу о примйненш древне-греческой метрики 
и ритмики къ народному русскому пасенному стихосложенш, мы 
прежде всего должны указать на то, что гречесый двухсложный 
метръ былъ въ сущности трехвременный нечетный, ибо соединеше 
долгаго слога съ короткимъ ~ ° представляло три м4ры времени: 
дв4 въ долгомъ, одну въ краткомъ слог*. Такимъ этотъ метръ 
перешелъ и въ Европу, п такимъ же нечетнымъ мы должны были 
выразить его въ нотахъ 3 /в* •/$> 12 / 8 но не 2 / 4 или 4 / 4 - Только въ 
средше в4ка, именно въ 14 вйк*, въ пергодъ мензуральной музыки 
(предшествовавшей тактовой) явился самостоятельный четный метръ, 
состоявший изъ двухъ равныхъ м4ръ времени ~ °, взъ коихъ на 
одной поместился акцентъ*). До гЬхъже поръ везд* нреобладалъ 
трехвременный метръ, который назывался совершеннымъ (регГес- 
Шт) и символически сравнивался со св. Троицею. Бъ цифр* три 
заключались-де всЬ совершенства. Ученый теоретикъ конца 14 
в4ка, 1оаннъ де Мурисъ говоритъ, что до того времени всЬ музы- 
канты во вс4хъ и*сноп*шяхъ употребляли трехвременную м*ру 
потому, что „не хогЪли вводить въ искусство ничего не совершен- 
ная)". Въ его время двухвременная м4ра еще называлась несо- 
вершенною (1трегГес!;ига) и употреблялась не самостоятельно, а 
только какъ часть трехвременной м4ры. Поэтому, если -бы въ 
народномъ русскомъ стихосложенш былъ древне-греческгё метръ 
(или стопа), то руссше народные напйвы должны были-бы иначе 
писаться на ноты, ч4мъ они пишутся, и тогда, при исполненш 



*) Лид. Т7Ш. АтЬгоз, ОевсЫсЫе <1ег МивЛ*. В. 2. 8. 365 и 379. 
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ихъ, сообразно условйямъ греческаго метра, выходила- бы музыка, 
не похожая на ту, которую расп*Ьваетъ русею й народъ. Но в#Ь 
эти соображешя не мЪшаютъ Мельгунову применять древне- гре- 
чеше термины къ русской народной п4сн4. Такъ, п4сню изъ 
своего сборника № 16 онъ называетъ ншическимъ диметромъ. 
Взглянемъ же на текстъ и нап*въ этой п/Ьсни. 

(Сборникъ Ю. Мельгунова, выпускъ 1. Де 16). Хоровая. 



\№±3=±± 



т^ 



*=Г 



Т-Л; 



Не ска - зать ли вамъ, во - дру - жви, про не - 



И 



ьз- 



? р 



а л ' ^ 



« 



зр 



сча - стье про сво - е. 



Не сказать- ли вамъ, подружки, 

Не звавалв-ль маво друга, 

За покровской за заставой 

Въ бъмыхъ перьяхъ храбрый воинъ 

А теперь онъ за морями 

На немъ памятникъ тяжелый 



про несчастье про свое? 
какой бравый молодецъ? 
онъ прославился боецъ, 
отличался на вой ни; 
милъ на кладбище л ежить, 
сверхъ усыпанный землей 
и т. д. 



Число сдоговъ. 
(8+7=15). 
(8+7=15). 
(8+7=15). 
(8+7=15). 
(8+7=15). 
(8+7=15). 



Но это прямо нашъ литературный 4-хъ стопный хорей съ 
перемежающимися мужескими и женскими окончашями въ полу- 
стипияхъ. Ненужно особеннаго внимашя, чтобы зам4тпть, что — по 
тексту — это не народная п4сня, а грубая подъ нее подделка. 
Содержаше п'Ьсн и, очевидно, взято изъ известной п4сни Шекспира, 
переведенной Полевымъ, — что замечено и Мельгуновымъ. П'Ьсня 
вышла не изъ народа, а пришла къ нему извюъ; это одно уже 
лишаетъ всякой силы аргументащю, основанную на подобномъ 
примири. Въ текстовой схемЬ можно усмотреть шникъ поды- 
маюшдйся (°°~ — ), повторенный сполна три раза съ анапестиче- 
скимъ концемъ. 

„Не сказать-ли | вамъ, подружки, про несчастье | про свое. 

Но положивъ этотъ метръ, какъ древне-греческШ, на ноты, мы 
должны получить такой фасонъ: 



6 



8 



Д^ 
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а весь нап*въ долженъ принять такую ритмическую форму: 

6 ^^:I^^^'I^^^ 





или 



&&ЧР^ | 



^ 



^^ЕЕ 



Не ска - зать ли вамъ, по - дру-жки, про не - 



$ 



^ 



& 






сча-стье про сво - е. 

Вотъ нап*въ, приведенный къ древне-греческой метрик*. Въ этой 
форм* т*мъ ясн*е выступаютъ вс* его недостатки: какъ онъ не 
музыкаленъ, пошлъ, совс*мъ не народенъ и ничего общаго не 
им*етъ со складомъ народной мелодш! Къ тому -же, въ такомъ 
вид* текстъ его мало ладить съ нап*вомъ. 

Другой прим*ръ, приводимый Мельгуновымъ, также относится 
не къ настоящей, а къ псевдо-народной п*сн*, къ подд*лк*. 

(Сборнпкъ Мельгунова, вып. 1. № 21). 

протяжно. 

.#=зс==т:=; — -тп &П . I т ^=& 



!р^^^р^^^Ш 



Й 



Вс* лю - ди жи - вутъ, какъ цв* - ты цв*- 



0^-\ I ; I д Ы 



з 



м 



<\ 



тутъ, мо -я го-ло - ва вя-нетъ какъ тра - ва. 

Действительно, зд*сь постоянно падаютъ на первый слогъ дв* 
восьмыя, а на второй одна, что соотв*тствуетъ древне-греческому 

трохею или хорею _^ ^. Но такой однообразно- повторяющейся 

3-хъ временный тактъ всего р*же встречается въ народной музы к*. 
Къ тому-же, гречесшй метръ долженъ обнаруживаться въ текст*, 
ибо онъ т*сно связанъ съ различ1емъ слоговъ и отд*льно отъ 
словъ не существовалъ. Но текстъ этой п*сни не обнаруживаетъ 
правильнаго метрическаго строешя. 

Читается: Вс* лю-ди жн-вутъ, какъ цв4 - ты цв*-тутъ = 
амфибрахШ амфибрахгё ямбъ 



6 
в" 



^;_«М-ЛХ^ 
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Поется: Всглю-ди жи - вутъ, ! какъ цв$ - ты щгЬ-тутъ= 

* I I 

хорей спондей 

Мол голове | вянетъ какъ трава (2 раза) 
Куда ни пойду, { въ б**у попаду, (2 раза) 
Съ к!мъ я ни сижу, I кругъ себ* свяжу, (2 раза) 
Съ к'Ьмъ совать веду, | ни въ комъ правды нить, (2 раза) 
Кину, брошу и1ръ, | пойду въ монастырь, (2 раза) 
Я тамъ буду жить | монашенкою (2 раза) и т. д. 

Знакомъ ° мы обозначили всЬ насильственные, фиктивные акценты, 
которые вносить съ собою напевный ритмъ (трохеичесмй размерь 
съ спондеями на концахъ полустипий) противъ естественнаго чтешя 
съ правильными грамматическими ударешями на словахъ. И такъ, 
читая эту иЪсню трохеемъ, мы ее искажаемъ; распивая трохеемъ — 
тоже искажаемъ. Бели же положить текстъ на ноты, согласно съ 
грамматическими ударешями, то получаются стихи, одинъ на дру- 
гой не похож1е по устройству. Словомъ, правильной метрической 
единицы мы не находимъ въ тексте, но не находимъ въ немъ 
также того полустиппя съ однимъ главнымъ акцентомъ, которое 
такъ свойственно складу народно-п4сенной р г Ьчи и которое даетъ 
ему разм г Ьръ даже въ простомъ чтенш. Этотъ акцентъ располага- 
ется почти всегда симметрично, особенно въ иервомъ полустишш 
на изв*стномъ (чаще всего 3-мъ) слог*; исключешя бываютъ лишь 
въ единичныхъ стихахъ, въ которыхъ удачный или красивый обо- 
ротъ р'вчи было-бы жаль принести въ жертву ригоризму правила. 
Дал4е столкновеше двухъ тяжелыхъ (ударяемыхъ, сильныхъ) сло- 
говъ среди стиха (наприм'Ьръ съ к*мъ я ни сижу, кругъ себ$ 
свяжу) тоже мало свойственно народному стиху; содержаше словъ 
бол г Ье отвлеченное, чЬмъ образное, и часто совс4мъ не народное и 
не красивое; наприм'Ьръ „всЬ люди живутъ, какъ цв4ты цв4тутъ а — 
сравнете плоское, совс4мъ не въ дух* народа. Б'Ьсня — во всякомъ 
случай сомнительная и, вероятно, сочиненная въ позднейшее время 
грамогЬемъ, вн* народнаго учаспя. 

Дал^е, указаше Мел ьгу нова на плясовую пйсню 



„Нбчка моя нбчка, | нбчка тёмная, = 6 + б = 11 слоговъ. 

Нбчка тёмная, | (да) нбчь осенняя" = 5 + 6 = 11 слоговъ. 

какъ на образецъ „гексаметра", тоже не выдерживаетъ критики. 
По тексту же, два стиха укладываются въ сл4дуюпце ритмичесше 
фасоны: 
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дактиль хорей хорей дактиль 



8 




^ — У2 — у2 ^ — ^_ = 4-хъ стопный дактнло- 

хорей. 



6 



8 



но-чка мо-я но-чка, но-чка темна -я 



.иии_ииц> 




= 4-хъ стопный дактило- 
хорей. 



но-чка темная, ночь о-сення-я 

Стало быть, это дактило-хореичесшй тетраметръ, но онъ не выдер- 
живается въ п'Ьсн'Ь и меняется чуть не въ каждомъ стихи; напр.: 



8 на э-той на р*-чк4 ку - па-лся бо-беръ свю,ъ о™» 4 »»*")- 




=амфибрахичеспй тет- 
раметръ (съ ямбиче- 



или 



8 



г> 



^*,и 




и - детъ ной ми-лый то-ю сто-ро-но-ю 



^ = л.< 
.ф раме^ 
I брах1 



= лмбвчес&й тет- 
раметръ (съ амфи- 
ах1емъ посреди). 



или 



^-^н 




.ии - 



пе-ре - иди, су-да-ру-шка, на мо-ю сто - ро-ну-шку 

= анапесто-амфи- 

брахичесый и т. д. 

тетраметръ. 

Вообще каждые два стиха подъ-рядъ им*Ьютъ большею частью 
сходное строеше; стихи-же разныхъ строфъ устроены различпо. 
Для всЬхъ этихъ разнообразныхъ текстовыхъ фасоновъ данъ 
одинъ и тотъ-же напевный фасонъ. 

Плясовая (Сборникъ Мельгунова. Вып. 1. № 1). 

Скоро. 



$■ 



^ 



* 



г 



Но-чка мо - я 



г 



9 
но-чка, 



Е 



м*=а 



но-чка тем - на - я, ахъ! 



Р 



2 



^- 



тт 



*с 



но-чка тем-на-я, да ночь о-сен - ня - я. 

Нап4въ принесъ съ собою дв*Ь вставки: ахъ и да, и т4мъ вырав- 
нялъ число слоговъ въ полустиппяхъ (6), но и нарушилъ прежнее 
текстовое строеше, если его разсматривать, какъ метрическое. 
Остается разсмотрйть: не прим4нимо-ли назваше гексаметра къ 
напйву — музыкальному размеру? Въ немъ точно шесть частей 
(восьмыхъ) [или если взять дву-тактъ, какъ единицу, то шесть 
стопъ (четвертей) хореическихъ]; но мы спросимъ: возможно ли 
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единицу слоговую, безъвсякихъ оговорокъ, смЬшиватьсъ единицею 
тактового, музыкальною? — Если это сделать, то получится иная 
параллель, ч4мъ мы ожидаемъ. Какъ изъ метрической наимень- 
шей единицы, краткаго слога (°), составляется простой метръ: 
амбъ, хорей, дактиль и т. п., а изъ простаго метра — составной, 
(напр. шесть дактилей — гексаметръ), такъ изъ тактовой единицы 
(одной восьмой) составляется тактъ ( 8 / 8 или 6 /« или 8 Д)> а изъ 
тактовъ — ритмически фасонъ, отдельная фраза напева. Стало 
быть, понятое гексаметра, перенесенное въ тактовую систему, 
должно выражать шесть дактилей или шесть тактовъ въ 3 / 8 , или 
же три такта въ 6 / 8 > а именно: 




ЕЛЕ 

в • I I I 

хорей 



6 
иди -у 




Ш^ДХ-И"3 1 П1—1-А- 



Мы оставили пока въ сторон* цезуру (разр4зъ) н рас предал еше 
акцентовъ въ гексаметр*. Но приведенные два ритмическихъ 
фасона им*ютъ мало общаго съ ритмомъ нап4ва, который Мель- 
гуновъ предлагаетъ назвать „гексаметромъ". Притомъ не забу- 
демъ того, что древше греки избирали тотъ или другой стихъ 
(ритмическо-метричесшй фасонъ) съ определенного цЬлью — при- 
дать поэтическому произведешю известный эстетически характеръ 
и потому выдерживали этотъ фасонъ (стихъ) однообразно для всей 
пьесы. Но составной стихъ обязательно долженъ былъ им4ть 
цезуру (остановку, отдыхъ), что соответствуешь въ музыки д4ле- 
н1ю ритмическаго першда на два предложешя. А мы уже разъя- 
снили, что д4леше стиха на два полустипия есть физюлогическая 
потребность челов'Ьческаго организма. Поэтому, бол4е точно на 
нотахъ и въ тактовой систем* сл4дуетъ выразить гексаметръ 
такемъ образомъ: 




ПГщ I П"! ПН | ч пять дактилей съ 

1»/_^«1_У«^ 4 4 % ё 4 Ф-4г^- 1хореемъ въ ион 

* I ц*Ь. 



Такъ выражаетъ его и Морицъ Гауптманъ. — Устройство его пред- 
ставляете слЪдуюпця особенности: 

1) пауза въ концй стиха гораздо длиннее паузы цезуры 
(отдыхъ посл4 длиннаго стиха). 
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2) Цезура или разр*зъ поел* третьей стопы, предъ четвер- 
тою (д*лен1е стиха на 2 части). 

3) Ударенгя или акценты размещались въ такой системе: 

а) самое сильное въ начал* 4-й стопы поел* цезуры (на 

10 слогЬ) 
Ъ) сл*дующ1я за нимъ по сил* въ начал* 2-й стопы (на 

4 слогЬ) и въ начал* 6-й стопы (на 16 слог*) 

я ( с) самыя слабыя въ начал* 1-й стопы (на 1 слой) 

и \ въ начал* 3-й стопы (на 7 слог*) 

( въ начал* 5-й стопы (на 13 слог*) 

Вотъ въ прим*ръ образецъ такого стихотворнаго гексаметра: 

4 10 16 

Какъ-то по озеру съ удочкой [ ъздилъ рыбакъ въ перелйскъ*. 

Рыба почти не ловилась и ! сталъ онъ домой собираться. 

Вдругъ и поймалась одна да та | кал красивая рыбка, 

Что ии перомъ описать, ни въ ело | вахъ рассказать не съумъ*ешъ. 
(Г. Данилевскаго: „Озеро-Слободка" въ полномъ собранш сочивешй Ш. 4. стр. 329). 

Окончатя хореическхя, главное ударете на 10 слог*, второсте- 
пенныя на 4 и 16 слог*; стихъ д*лится цезурою на 2 полустиха, 
причемъ иногда она разр*зываетъ слово. Ничего подобнаго этому 
устройству мы не встр*чаемъ ни въ текст*, ни въ нап*в* рус- 
ской п*сни, которую Мельгуновъ желаетъ уподобить древне- гре- 
ческому гексаметру. Какъ ни уложить нап*въ п*сни „ночка моя 
ночка", въ тактъ ли 3 /в или 6 /в> или 3 / 4 , каждый разъ получаются 
не т* акценты тактовые, которые нужны для гексаметра, т. е. 
ихь обоюдные акценты не совпадають , какъ это видно изъ сл*ду- 
ющаго прим*ра: 



; ГП | ГГЗ | ГГЦ ГП | ГП \1 Ц 



±-л-} 





П-Пц 



Въ гексаметръ* \ въ такт* «/ в В ъ такгЬ б/в | въ такт* »/ 4 
Главные акценты: на 10 слог* | 1.4.7. 10.13. 16. 1. 7. 13. | 1. 7. 13. 

второстепенные акц.: на 4 и 16 ел. 2.6.8. 11.14. 17. | 4.10. 16. | 3. 9. 15. 

слабые акценты: на!.7.13. |„ „ . |3.6.9. 12. 16.17.1 5.1]. 17. 
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Вообще гексаметръ, им4юпцй лишь одинъ главный акцентъ, нельзя 
написать въ тактовой системе иначе, какъ въ такт* 12 / 8 въ 
такомъ внд4, какъ мы его изложили выше. 

Этихъ примйровъ, полагаемъ, достаточно для того, чтобы 
показать, что уподоблеше размера народныхъ русскихъ п-Ьсень 
(текста и напева) размеру древне-греческихъ метровъ и стиховъ — 
произвольно, и не имгьетъ подъ собою научной почвы. Акценты 
русскаго языка не могутъ заменить собою недостающей ему про- 
содии которая у грековъ была основою метра. Прибавимъ еще, 
по поводу гексаметра, что — вслЬдств1е своего легкаго, подвижнаго 
характера — онъ считался греками по преимуществу „героическимъ" 
стпхомъ; имъ слагались античныя героическая поэмы. Въ этотъ 
стихъ жрецы ДельфШскаго оракула облекали также свои изр4чешя. 
Греки впрочемъ умили умирять подвижность гексаметра, подбав- 
ляя къ нему хорея не только въ конце, но и въ средине стиха, 
а еще бол4е замедлять его введешемъ спондея или двухъ про- 
тяжныхъ, тяжелыхъ слоговъ подърядъ; напр. 

12 





-4-*- 

спондей спондей 

Но это не изменяло внутренняго распорядка акцентовъ, ритмиче- 
скпхъ иктовъ гексаметра. 

Въ русской народной музыки слова творились одновременно 
съ нап-Ьвомъ, но потомъ новыя слова подклады вались подъ гото- 
вый мелодш, какъ въ готовые музыкальные фасоны, причемъ 
нолустиппе делило время на равныя участки, — почему и играло 
роль метра (единицы) въ народной музыке. Внутрентй распоря- 
докъ этого метра давался музыкою, но это не исключало извест- 
ной правильности его и въ тексте, какъ мы видели выше, т. е. 
однообразной группировки числа слоговъ и акцентовъ въ полу- 
стнппяхъ; въ случай недостатка въ слогахъ, прямо вставлялись 
разныя частицы или слова подъ ноты напева; въ случай же излишка, 
нота делилась на меньшая ноты ради словъ. 

Если бы народное русское стихосложеше было построено на 
различш долгихъ и краткихъ слоговъ, говорить, между прочимъ, 
и профессоръ Потебня*), то невозможно было бы то явлете, что, 
при оставленш въ шестисложномъ полустшши т4хъ же словъ, оно — 
посредствомъ вставки новаго слова — можетъ быть превращено въ 
восьмисложное безъ нарушешя правильности размера; напри м4ръ: 



*) Л. Потебня. Малорусская народная п4сня по списку XVI вика (см. 
фклологичесыя записки 1877. Воронежъ). 
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Ой Боже-жъ М1Й, Боже, 

Ой Боже-жъ М1Й, милый Боже*). 

Поэтому мы смотримъ, какъ на недоразумйше — приравнете Мель- 
гуновымъ русскаго народнаго стиха къ метрической стоп*, а этой 
последней къ тактовой единиц*, изъ которой составляется тактъ; 
наприм'Ьръ, наиЬвъ въ 2 / 4 , въ коемъ полустихъ (мотивъ) занимаетъ 
два такта, онъ называете четырех-стопнымъ (ЪеЪгаросИа), принимая 
каждую четверть за стопу. 

(Сборнвкъ Мельгунова, вып. 1, № 2). 



I 



-2 



*=$: 




Вдоль по р4-к4, рЪ - кЬ. 

НаиЪвъ въ 3 / 4 , въ коемъ полустихъ (мотивъ) занимаетъ одинъ 
тактъ, онъ называетъ трех-стопнымъ. 

(Сборникъ Мельгунова, вып. 1, № 5). 

Тпро&а, по Мельгуновт. 



$ш±±^ ыы т 



Какъ по пи - те - рекой, 



и т. д. 



Греческая стопа — всегда нечетная, состоящая изъ трехъ частей 
времени, — и русская, растяжимая стопа — допускающая и большее 
и меньшее количество слоговъ въ данномъ участки времени, съ 
однимъ лишь главнымъ акцентомъ — имуьютъ между собою весьма 
мало обгцаьо. При перенесенш же русской стопы — въ сущности 
полустиха — въ современную тактовую систему, является столкно- 
веше акцентовъ текста и напева съ тактовыми акцентами (какъ 
это будетъ выяснено ниже). 

Словомъ, въ упомянутомъ уподобленш смешано нисколько 
неоднородныхъ явлешй. Поэтому, мы назовемъ неподходящими къ 
д4лу и примЪнешя Агреяевой греческихъ назвашй къ русскимъ 
народнымъ п4снямъ **); наприм'Ьръ, стихъ: „а мы просо сияли, 
сияли" она находить дактило-хореичеекпмъ. Но въ немъ есть и 
пиррихШ, и хорей, и дактиль: „а мы ; просо | сфяли |". Главное же 
то, что по грамматическимъ ударешямъ не строится руссшй народ- 
ный стихъ. Въ немъ центръ стопы или полустиха составляешь 
главный акцентъ (смысловое удареше Голохвастова, реторическое 



*) См. Срезневскаго: Мысли объ всторш русскаго языка, 107 — 8. 

**) Олыа Агренева. О народной иоэзш и пЪсн& (Русская мысль 1881. Ноябрь). 
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Востокова). И въ этомъ нолустихе, главное удареше на слог* 
с4-(яли), какъ это видно и по напеву. Случайно могутъ встре- 
чаться и въ русскихъ народныхъ стихахъ стопы, подобныя грече- 
скимъ, но таковыя не составляютъ основы строешя народнаго рус- 
скаго стихосложетя; наирим^ръ: 

„По горам ъ горамъ, по крутымъ горамъ» (анаиестъ съ ямбомъ). 

„Какъ у насъ во дерёвн*,, (анапестъ). 

„В6 пол* берёзонька стояла" (пэонъ съ хореемъ). 

Но подобный метрнчесюя стопы не представляютъ однообразной 
основы строешя, въ одной и той же песне меняются, не подчи- 
няясь определенному плану, и не принимаются въ разсчетъ въ 
напеве. 

Такого -же мнйтя объ этомъ предмет* держится и профес- 
соръ Потебня*). я Ни количество тоническихъ ударешй (въ отд4ль- 
ныхъ словахъ), ни ихъ место не определено въ полустиппи: ихъ 
можетъ быть отъ одного до четырехъ. Говорить здесь о ямбахъ, 
хореяхъ и т. п., хотя бы и тоническихъ, н4тъ другаго основашя, 
хром* школярской рутины. Единственный народный метръ есть 
полустишгс. Размеръ народной песни возникаетъ первоначально 
вместе съ напевомъ, почему синтаксическое делеше стиха совпа- 
даетъ съ естественнымъ делетемъ напева. Въ пеши, тоническое 
удареше не заметно или мало заметно, такъ что отъ пешя легко 
сделать ошибочное заключение къ ударешю въ просторйчш. Этимъ 
объясняется то, что и при русскомъ, подвижномъ, ударешй, и при 
польскомъ, падающемъ на иредпосл4дтй слогъ, размеръ песни 
можетъ оставаться одинъ и тотъ-же и . 

По этому же вопросу, Нейманъ представилъ въжурналъ „Юев- 
ская старина" **) некоторыя наблюдешя, подтверждающая выше- 
сказанное. Поработавъ надъ изучешемъ строя народнаго южно- 
русскаго стиха, Нейманъ нашелъ въ немъ два типа: 1) одинъ 
стихъ древняго склада, какой проявляется въ веснянкахъ, щед- 
ргвкахъ, колядахъ и купальныхъ песняхъ; 2) другой стихъ новаго 
склада, проявляющейся въ позднейшихъ песняхъ. 

Въ первомъ преобладаетъ логическое удареше (нашъ главный 
акцентъ полустиппя), но нетъ стопнаго, метрическаго построешя; 
во второмъ является уже стопное строеше. 



*) Л. Потебня: Малорусская народная пъ-сня. 

**) Киевская старина, 1883, т. VI. Августа. В. Г. Нейманъ. Куплетныя 
стороны народной южно-русской пйсни. 

Руоскля Народная Мувыка. 20 
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Наиболее распространенная форма древнаго южно - ру сскаго 
стиха такова: полустихъ въ 5 слоговъ сочетается съ такимъ-же 
полустихомъ — въ стихъ, а два такихъ стиха въ строфу (или, какъ 
ее называетъ Нейманъ, „куплетъ", т. е. двоестиппе). 

число слоговъ. число слоговъ. 

(5-(-5) + ( 5 + 5) = строф* или куплету. 

стихъ. стихъ. 

Такой стихъ бол*е свойственъ колядкамъ: 

Ишли молоди) | рано эъ цёрковщ 
Ой ишли, ишлй | раду р&дили. 

Дожиночнымъ п*снямъ свойственна другая схема двустиппя: 

число слоговъ. число слоговъ. 

(4 + 3) + (4 + 3) = строф*, 
стихъ. стихъ. 

Стало быть, и по изсл*довашямъ Неймана, наименьшая неделимая 
единица южно - ру сскаго стихосложешя есть полустихъ. 

Въ стих* новаго склада замечены имъ преобладающая полу- 
стиппя въ 8 слоговъ въ сочеташи съ полустихомъ въ 6 слоговъ; 
именно: 

число слоговъ. число слоговъ. 

(8 + 6) + (8 + 6) = строф*. 

стихъ. стихъ. 

Потомъ, по степени употребительности, сл*дуетъ строфа такого 
устройства: 

число слоговъ. число слоговъ. 
(8 + 8) + (8 + 8) = строф*, 
стихъ. стихъ. 

Въ стих* новаго склада, по зам*чатю Неймана, явно заметно 
стопное построете съ преобладающимъ метромъ „хореемъ", кото- 
рый часто смешивается съ амфибрах1емъ; чистый ямбъ встреча- 
ется очень р*дко. Но судя по прим*рамъ, привод имымъ Нейма- 
номъ, участле метра не систематично: онъ постоянно м*няется и 
не выдерживается, такъ что появлеше его не носить характера 
преднам*ренности, а скор*е случайности, нравящейся слуху; часто 
метръ приходится притягивать „за волосы" и создавать для него 
фиктивныя ударешя въ словахъ. 

Появлеше метра въ южно-русскомъ стихосложети, в*роятно, 
сл*дуетъ приписать частью польскому вл1яшю, а частью сноше- 
шемъ южной Росс1и съ цесарской землей, н*мцами, во л о хам н 
и т. п. 

Вообще, можно признать, что характерные признаки рус- 
скаго народнаго стихосложешя суть въ то-же время и признаки 
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древности. Эти признаки мы уже достаточно выяснили: паралле- 
лизму строфное строеше (двустиппе), стихъ изъ двухъ полустиховъ , 
полустихъ съ однимъ главнымъ акцентомъ и отсутствие метриче- 
скаго строеш я. Все это роднитъ русское народное стихосложеше 
съ древнейшими версификащями аз1атскаго востока. 

Греческая метрика и ритмика, — какъ ветвь отъ корня перво- 
бытной азгатской версификащи, — видоизменившись и преобразив- 
шись, легла въ основу западно-европейскихъ культурныхъ верси- 
фикащй. 

Имея въ виду указанные выше признаки, а также появление 
въ песне новыхъ словъ, выражающихъ новые предметы или поня- 
тая, не трудно подмечать искажешя и позднейппя вставки въ 
народной поэзш. 

Наприм4ръ: песня несомненно древняя по напеву и тексту 

„У воротъ, воротъ, воротъ" 

(сборникъ Балакирева. № 38), рядомъ съ стихами: 

„Ай Дунай мой Дунай" 

даетъ и таше стихи: 

„Чаемъ-кофеемъ поить, 
И конфектами кормить". 

Въ древнейшей песне съ наневомъ „Ладо, ладо"! встречается 
выражеше „ Иванушка щеюлекъ (№ 37, сборникъ Балакирева), — или 
напримеръ таше стихи: „что на свете прежестокомъ — прежесто- 
кая любовь"! (№ 36, сборникъ Балакирева); „возьми въ ручки писто- 
летикъ" ; „напиши на гробе надпись"; „полно сердце во мне 
ныть и изнывать"; „коленкорова рубашка къ телу льнетъ", 
„матушка въ карету сажаетъ" (въ песне*, матушка, да и что-же 
въ поле пыльно, № 12, сборникъ Прокунина — Чайковскаго) и т. п. 
Кто-же сразу не видитъ въ нихъ позднМшихъ вставокъ и 
искажешй? — Множество подобныхъ прим4ровъ и подделокъ подъ 
народный ладъ встречается во вс4хъ нашихъ сборникахъ народ- 
ныхъ песень и, конечно, въ томъ не виноваты составители: они 
записывали такъ, какъ слышали, безъ критической оценки источ- 
ника. Возстановлешю правильнаго текста весьма часто помогаетъ 
сличеше вар1антовъ текста одной и той-же песни. 
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ГЛАВА IX. 

Тактовая система и ел оторванность отъ жнваго слова. Четные и нечетные, 
составные и не симметричные такты. Распредйлеше въ яихъ акдентовъ. Пере- 
мещаемость ударения въ н-Ькоторыхъ тактахъ. Нарушенш ритма въ тактовой 
систем 4: синкопы, ферматы, нечетныя медюя д^летя, приемы исполнена и раз- 
личные музыкальные знаки. Русская народная музыка образовалась ранъе такто- 
вой системы. Различная степень древности нап&вовъ и ихъ вар1анты. Ритмиче- 
ск!я изм , внен1я наиЪвовъ при укладке ихъ въ ноты и такты. Приемы Бартнянскаго 
и возражешя Львова. Псевдо - народныя п'Ьсни. Отзывы Лароша и Серова по 
поводу ритма русскихъ народ ныхъ ийсень. Ритмъ для глаза и ритмъ для слуха. 
Несоотв&тств1л между акцентами народной песни и тактовыми акцентами. Разборъ 
з$сень , ; какъ подъ лблонькои" и „небыло ветру". Отношения напева къ тексту. 

Главный акцентъ народнаго иол у стих а или такта. 

Руссшя народныя п4сни сочинены давно, и н'Ькоторыя изъ 
нихъ относятся къ незапамятной древности, а тактовая система 
въ нын&шнемъ ея вид4 существуете не бол4е четырехъ вЪковъ. 
Не удивительно, если мнопе, особенно древше, напевы, не уклады- 
ваются въ нашу современную тактовую систему. [Зд'Ьсь не м1>ст6 
входить въ подробное изложеше этой системы. Мы при веде мъ лишь 
некоторый бол4е характерныя черты ея]. 

Тактъ не связанъ, подобно метру, со словомъ, — онъ скорее 
представляетъ собою безгЬлесный, отвлеченный лринципъ или 
планъ, который можно наполнить какимъ угодно матер1аломъ. 
Наполненный музыкальными нотами, онъ представляетъ музыкаль- 
ный тактъ. Главное въ немъ — перемежаемость акцентовъ силь- 
ныхъ со слабыми, которая, повторяясь першдически и одно- 
образно, устанавливаетъ известную единиц; времени, въ свою 
очередь поделенную на бол4е мелые участки (канву). Такое д4ле- 
н1е времени на сочлененные участки составляетъ психо - физиче- 
скую потребность человЬческаго организма, т. е. его нервной 
системы. Им4я определенную миру, сознаше наше измеряете имъ 
ощущаемое движете тоновъ, расчленяетъ его на части, совокуп- 
ляетъ ихъ и удерживаетъ въ памяти. 

Такты бываютъ четные и нечетные. */ к , *1ь и к 1\ — вотъ основ- 
ный формы музыкальнаго такта. Если силу наиболее слабаго акцента 
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обозначать цифрою 1, то проч1е акценты представятся намъ въ 
сгЬдующемъ вид*: 
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Во второй и въ третьей линейкахъ обозначены такты составные, 
происходящее отъ д'Ьлешя четверти на три восьмыхъ, именно: 

I/ 9 и М/ 

/81 /8 п /8* 

Находя Щ1яся ыодъ линейкою цифры обозначаютъ сравнитель- 
ную силу акцентовъ каждой части такта, выведенныя Морицомъ 
Гауптманомъ (въ его сочиненш (Не Ка<;иг йег Нагшошк ипй Ме1- 
пк) изъ весьма остроумныхъ соображений о теорш такта. 

Главные акценты тактовъ четвертныхъ и тактовъ съ поде- 
ленными четвертями (на 3 / 8 ) совпадаютъ, но носл4дте типы такта 
вносятъ съ собою более разнообраз1я акцентовъ въ каждой отдель- 
ной части такта. Поэтому, напримеръ, тактъ 9 /в нельзя смешивать 
съ тактомъ 3 / 8 , взятымъ три раза, ибо у нихъ акценты неоди- 
наковы. 
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Въ такте 3 / 4 , акцентъ можетъ иногда перемещаться на третью 
часть и такимъ образомъ отличать не начала, а концы тактовъ, 
хакъ это бываетъ въ стихахъ съ риемами или съ ударешями на 
иосл*Ьднемъ слоге. Объяснить это можно т-Ьмъ, что наше сознаше, 
при первомъ ударе (или звуки), приготовлено къ естественной 
более легкой четной группировке, и потому, принявъ второй ударъ 
за слабый, ожидаетъ въ третьемъ ударе встретить более сильный 
акцентъ новой четной парыударовъ. Вместо того, это оказывается 
нечетная группа, что и разъясняется лишь съ четвертымъ уда- 
ромъ. Поэтому, трет1й ударъ, встречаясь въ нашемъ сознаши съ 
выжидательнымъ, колеблющимся состояшемъ и получивъ акцентъ 
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(въ предположены, что это сильная часть новой четной пары), 
можетъ сохранять его и въ сл4дующихъ повторешяхъ нечетной 
группы, т. е. и въ слйдующихъ тактахъ. Такой акцентъ на третьей 
части встречается нередко въ мазуркахъ, въ инструментальныхъ 
йсЬегго съ быстрымъ темпо и т. п. 

Дал4е, — „перемгъщаемостыо" своихъ акцентовъ отличаются еще 
сл4дуюшде фасоны: *1 к , %, */\ и 7 /*« Тактъ въ в /* можетъ делиться 
и на 2, п на 3 части; наприи'Ьръ: 
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иди 6. 4. 2 + 3. 2. 1 = 

приближается къ такту 

или 6. 3 + 4. 2 + 2. 1 = 
приближается къ такту 
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Такое же д*лен1е на 2 и на 3 допускаетъ и тактъ 3 /2- Стало быть, 
оба эти такта 6 / 4 и 3 / 2 могутъ принимать и четную и нечетную 
группировку. 

Въ несимметричныхъ составныхъ тактахъ, акценты могутъ 
перемещаться всл*дств1е того, что наше сознаше дЪлптъ ихъ на 
дв* неравныя группы: четную и нечетную, причемъ он* могутъ 
меняться местами: одна впереди, другая назади, или-же на обо- 
ротъ; наприм-Ьръ: 

а_: — } | — I — I 



з 



3 



(6. 3) + (3. 2. 1). 



или 
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(6. 4. 2) + (3. И/*). 



Тактъ 



или 
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(8. 2. 4. 1) + 
(4. 2*/ 3 . !*/•). 



= (16.102/ 3 .51/з)+ 
(8. 2. 4. 1). 



Такимъобразомъ, мы видимъ, что психо-физическое мирило наше 
въ музыкальномъ посл*Ьдован1и тоновъ всего легче усванваетъ себ4 
четные фасоны акцентовъ: 2. 1 и 8.4.2.1. Въ нечетномъ фасон* 
акцентовъ, оно допускаетъ два типа: 3.2 Л или 2.1.3; авъ произ- 
водныхъ и составныхъ фасонахъ ( 6 Д, 3 /«1 V*, 7 / 4 ), оно допускаетъ 
двухъ родовъ группировку съ перем4щетемъ акцентовъ внутри 
такта. Въ самой тактовой систем* уже допускаются такъ сказать 
нарушешя однообраз1я, ибо при одномъ и томъ-же такт* можно 



— 311 — 

менять внутреннюю его группировку. Кромй того, есть и прямое 
средство нарушить расположеше акцентовъ съ помощью такъ назы- 
ваемой синкопы (зупсоре, соп!те-1етрв), которымъ въ музыки 
называется усилеше или продлете тона на несвойственной части 
такта; напримЪръ удареше на слабой части. 

Въ такт* _^^__^_^__;_ «Р°изв°Аятъ _4_^ ^_^__\ 

л ■%. ш ^ 9 синкопу * ^ ^. ш 

Въ такт* ^_^ ^ ^ ^_ "Р°™°А*™ Д^_ # ! ф ^ 



4 



синкопу 



Синкопа происходить отъ сл1яшя двухъ сосЬднихъ тоновъ въ 
одинъ, посредствомъ связи (Н^а), причемъ сшяше начинается на 
слабой части такта. 

ё ё ф ф — ё & Ф 

ДалЪе, д г Ьлятъ четверть иногда не на дв*Ь, а на три восьмыхъ 
(тршли), или на 5 восьмыхъ (квинтолп), 6 восьмыхъ (секстоли) 
и т. д. 



^^^наь 





=-+1±}-)-т\4 и т. д. 



Тогда являются несоизм'Ёримыя группы мелкихъ нотъ, которыя, 
при быстромъ послйдованш тоновъ, почти незаметно нарушаютъ 
правильность такта. 

Важное нарушеше ритма составляетъ такъ называемая „фер- 
мата" (!егтаи, рот* (Гогдие, или рошй (ГаггёЪ), которая преры- 
ваетъ течете такта и производить искусственную остановку на 
одной ногЬ, для чего надъ нею ставится особый знакъ (^ согопа, 
соигоппе). 

Наконецъ, самыя важныя нарушешя однообразш такта и ритма 
вносятся „ ис по лнетемъ", которое всю силу своей выразительности 
почерпаетъ именно въ нарушеншматематически-отвлеченнаго, пра- 
внльнаго однообраз1я тактовой системы. Эти нарушетя, составляя 
необходимое дополненге безжизненной тактовой системы, оторвав- 
шейся отъ живаю слова, выражаются множествомъ общепринятыхъ 
въ музыке н аз ваши, которыя вс4 выражаютъ или замедлешя, или 
ускорешя нормальнаго движешя, или особые, выходя шде изъ правила, 
акценты (усилешя или ослаблешя тоновъ) и способы соединешя или 
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расчленены звуковъ. Таковы выражешя: ассе!егап(1о, гйагйапйо, 
пйешйо, саНапйо, тогепйо, 1е^а1о, 81асса1о, зГоггапйо, 8*пп#еш1о, 
гиЬа<:о и т. д. Надлежащее значеше всего этого дополнительнаго 
арсенала оруд1й нарушетя тактовой системы читатель можетъ 
оценить, ознакомившись съ капитальнымъ трудомъ французскаго 
ученаго М. Люсси „О музыкальномъ выраженш"*). 

Обращаясь за симъ къ русскимъ народнымъ п4снямъ, мы 
должны допустить, что напевы большинства ихъ созданы въ то 
время, когда еще не существовало тактовой системы, т. е. въ 
древ те и средте века, а самые древте напевы, встречаемые не 
только въ русской народной музыки, но и на азгатскомъ восток* 
(и въ Индш) могли сложиться далеко ранее метрической системы 
древнихъ грековъ. Но какъ напевы творились не въ одной только 
древности, а постоянно, и какъ низнпе классы все -же не могли 
вовсе избегать изв4стнаго вл1яшя высшихъ, культурныхъ клас- 
совъ, то влгяте метрики, музыкальной и тактовой системы, могло 
отражаться временами и на народномъ творчестве. Руссюй народъ 
могъ слышать песни другихъ нащональностей или племенъ, онъ 
подвергался вл1яшю церковныхъ неснопешй въ церкви, — а эти 
и'Ьсноп'Ьн1я могли оказывать свое вл1яше; — некоторые народные 
напевы слагались композиторами изъ духовнаго зватя. Известно, 
что наприм'Ьръ линейная нотная система съ знаками (нотами), 
обозначавшими ихъ ритмическое значеше, появилась въ южно- 
русской церкви уже въ конце 16 вика, а съ юга постепенно 
перешла и на еЬверъ. Тогда -же начало вводиться сначала на 
юг*, а потомъ и на севере церковное партесное (многоголос- 
ное) 1гЬте. Въ юго-западной церкви, оно явилось какъ противо- 
д4йств1е ушатству, которое привлекало въ свои церкви величе- 
ственными звуками органа и его аккордною музыкою. Органу про- 
тивопоставили многоголосное стройное пйше въ шевской церкви. 
Поэтому неудивительно, что въ русской народной музыке, въ самомъ 
общемъ смысле, н^тъ непременнаго, обязательная для всехъ, оди- 
наковая тина строетя нап4вовъ по мелодш п ритму. Есть типы 
более древте, менее древте и позднейппе. Между последними 
можно встретить фасоны строешя, легко укладывающееся и въ 
октавную, и тактовую систему по напеву, а по тексту — въ мет- 
рическую (не строго выдержанную). Но более характерныхъ типовъ 
мы все такп должны искать въ т*хъ п4сняхъ или напевахъ, кото- 
рые отличаются древностью. Случается однако-же, что на напевъ, 

* МЫН%8 Ьхту, Тгакё йе Рехргеввшп т1шса1е. Рапе, 1882. 
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явно древшй по строенш, поются слова позднейшаго произведешя; 
на оборотъ-же, — т. е. чтобы слова древтя пелись на нап'Ьвъ позд- 
нМппй — почтя не случается, ибо иап4шъ былъ — главное, что 
передавалось устными традициями изъ рода въ родъ и что легче 
укладывалось въ памяти. Это была общая формула, а текста — 
частность, нередко менявшаяся. Не удивительно также, что при 
отсутствш письменныхъ знаковъ, напевы могли въ устахъ поко- 
д*Ьн1й кое въ чемъ видоизменяться и породить не мало „варган- 
товъ", которые однакоже на столько схожи въ главномъ, что 
могутъ распеваться одновременно. Это обстоятельство даже подало 
поводъ Мельгунову заключать о прпсутствш гармонш въ русской 
народной музыке, ибо те ноты (интервалы), въ коихъ расходятся 
между собою вар1анты, бываютъ большею частью гармоничны между 
собою; напримеръ: 



$^=^ е1 ина,е $^= ^ 



Очевидно, что избравъ тотъ или другой оборотъ фразы, певецъ 
вынужденъ былъ, симметрш ради, повторить его и въ другомъ месте 
песни и вместе подогнать въ связь съ предъидущими и последу- 
ющими тонами. Отъ того самъ собою и являлся варгантъ песни. 
Такъ-какъ при укладке русскихъ народныхъ иесень въ ноты мы 
иначе не можемъ смотреть на нихъ, какъ сквозь очки вошедшей 
въ нашу плоть и кровь тактовой системы, то намъ весьма часто 
и резко бросаются въ глаза ритмичесшя отлич1я песень отъ совре- 
менныхъ мелодШ. Те, которые не понимали исторической основы 
народнаго ритма, — а большинство и до сихъ норъ не понимаетъ 
ее, — прямо находили, что эти отлич1я — ритмичесюя „неправиль- 
ности" или капризы необразованнаго простонародья, — и потому не 
стеснялись ихъ исправлять. 

Предъ нами лежитъ „собрате русскихъ простыхъ (?) песень 
съ нотами", изданныхъ въ С.-Петербурге въ 1796 г. „третьимъ 
тиснешемъ" (значитъ, былъ не малый запросъ) съ предислов^емъ 
автора - собирателя В. Т. (полная фамил1я не выставлена). Въ 
предисловш В. Т. говоритъ: „я долженъ еще предуведомить 
охотниковъ (?), что с1е мне стоило не малыхъ трудовъ, ибо я во 
всякой почти песне находилъ въ рЪчахъ великую неисправность, 
и принужденъ былъ въ некоторыхъ местахъ прибавлять и убав- 
лять, подводя ихъ порядочно подь ноты. Что-же касается до голо- 
совъ, то я, прислушиваясь отъ многихъ, нашелъ, что везде поютъ 
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разными манерами; и такъ старался только сохранить ихъ точ- 
ность и утвердиться на самыхъ простыхъ голосахъ". 

Отчасти подобно этому поступалъ и Бартнянскш, отбрасывая 
ноты въ древнихъ церковныхъ нап*вахъ, произвольно м*няя ихъ 
ритмическое значеше (группируя и удлиняя некоторые тоны) и 
нарушая правильныя ударешя (просодгю) текста — для того, чтобы 
вогнать эти мелодш въ рамки симметричнаго ритма и ради удоб- 
ства гармонизацш. Это, какъ известно, вызвало впосл*дствш воз- 
ражешя А. 0. Львова въ его брошюр*: „О свободномъ и не сим- 
метричномъ ритм*", въ которой онъ защищалъ необходимость 
придерживаться точно просодш текста и древняго напева, не при- 
нося ихъ въ жертву красивой гармонизацш. 

Чехъ Иванъ Прачъ*) нздавнпй также одинъ изъ наиболее 
старинныхъ сборниковъ русскихь народныхъ н*сень (великорус- 
скихъ и малорусскихъ), въ своемъ предисловш къ нему говорить: 
„что касается до стихосложешя русскихъ п*сень, можно сказать, 
что оно представляетъ стихи мноюразличныхъ родовъ и мгьръ. Во 
вс*хъ однако-же разнообразныхъ его видахъ встречается правиль- 
ность просодш, удивительное соглаае сей последней съ музыкою, 
пр1ятная для слуха плавность и частыя, естественныя отдохно- 
вешя для голоса". Къ этому составитель прибавляетъ: „ни про- 
стота, ни целость онаго (русскаго народнаго п*шя), ни украше- 
шемъ, ни поправками (иногда странной (?) мелодш) нигд* не 
нарушены". 

ЗамЬчашя Прача слишкомъ общи для того, чтобы на нихъ 
останавливаться. Т*мъ не мен*е, говоря о согласш просодш съ 
музыкою, онъ не зам*чаетъ того, что акценты и долготы напева 
не р*дко не совнадаютъ съ акцентами отд*льныхъ словъ, хотя 
на главномъ акцент* полустиха всегда есть соглаае съ нап*вомъ. 
Къ тому-же, въ сборник* Прача нигд* не встречается перем*нъ 
такта внутри п*сни, тогда какъ это бываетъ не р*дко необходимо. 
При ближайшемъ же разсмотр*нш текста и нап*вовъ его сборника 
приходится почти половину записанныхъ имъ п*сень отнести не 
къ чисто народной, а къ такъ называемой псевдо-народной музык*, 
смягченной, сглаженной и частью искаженной городскими испол- 
нителями. Не мало у него также п*сень новМшей формащи, сби- 
вающихся на мещанскую шансонетку или на продукта писарского 
творчества. Наприм*ръ: 

*) И. Прачъ: Собраше русскихъ народвыхъ пйсень. С.-Петербургъ, 2-е 
издаше 1806. 
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Ч'Ьмъ тебя я огорчила, ты скажи, любезный мой? 
(Де 23). Или гЬмъ, что полюбила, потеряла свой покой? 
Ни покоя, ни здоровья не жалела для тебя. 

(& 30, изъ плясовыхъ). За долами, за горами, за лисами, межъ кустами, 

Лужечекъ тамъ былъ (Ыв). 
На лужку росли цветочки, вокругъ милы ручеечки 
Блистали въ струяхъ (Ыз) (?) и т. д. 

Или, напр., такого рода стихи: 

Духи, пудра и помада, для дйвченокъ все то надо 

Себя украшать (Ыя). 
Опахаломъ всегда машетъ, въ маскарадахъ пляшетъ, 

Шашурка моя размиленькая (Ыз) и т. и. 

Подобныя п*сни могутъ распеваться арфистками или цыганками 
въ городскихъ трактирахъ, но съ деревенскою жизнью он* не 
им*ютъ ничего общаго. Т*мъ не мен*е, въ конц* 18 и начал* 
19 в*ка такими песнями восхищались, принимая ихъ за настоя- 
шдя народныя (какъ напр. „вотъ на пути село большое" , „сара- 
фанъ а Варламова, „соловей" Алябьева), и за границей ихъ прямо 
называли „ап-8паЫопаихги88е8 и . Таюя мнимо-патрютичесюя п*сни, 
какъ ихъ называетъ между прочимъ и Ларошь*), долгое время 
оттЬсняли на задтй планъ неподдельную народную музыку, не 
смотря на то, что „со старинными, коренными нап*вами русскаго 
народа они ничего общаго не им*ютъ и **). Въ той-же стать*, по 
поводу ритма народныхъ н*сень въ малорусскомъ сборник* Рубца, 
Ларошъ зам*чаетъ: „онъ часто ошибается въ ритм*. Напечатан- 
ный имъ п*сни поются не въ томъ тактгъ, въ которомъ онъ 
ихъ слышитъ, пропорщи долгихъ и короткихъ нотъ въ нихъ не 
т*, который онъ записываете Онъ усвоилъ себ* неприменимую 
къ русскимъ мелодьямъ манеру писать ихъ во что-бы то ни стало 
безъ перем*ны такта. Между т*мъ, онъ видитъ, что все у него 
выходитъ не в*рно и старается помочь себ* ферматами, ставя 
ихъ безъ всякаго разбора на ел а бы я времена, на восьмыя, на 
шестнадцатый, даже на тридцать вторыя. Короткая нота должна 
выходить длинною, такъ что исполнитель совершенно теряется". 
Въ сборник*-же Лисенко, частыя перем*пы такта дали Ларошу 
поводъ зам*тить, что „ритмическая постройка мелодш представ- 
ляешь сложность, столь любимую затЬйливою русскою фантаз1ею". 
Подобный же отзывъ о разнообразии ритма восточныхъ народныхъ 



*) „Голосъ" 1873 г. Ла 252. Музыкальные очерки Лароша. 
**) Тамъ-же. 
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иЪсень, также какъ и русскихъ, встр4чаемъ и у автора статьи 
въ „ Голос* и *) по поводу „сборника новогреческихъ мелодН*" 
Бурго-Дюкудрэ. 

Авторъ, подписавнийся тремя звездочками ***, замечаете, 
что „часто въ той-же песне музыкальный фразы состоять пзъ 
неодинаковаго числа тактовъ: часто даже тактъ меняется въ той- 
же самой песне. И эти ритмичесвдя неправильности придаютъ 
п4снямъ особенную прелесть, выразительность, оригинальность; 
при такихъ капризныхъ, меняющихся ритмахъ, совершенно не мы- 
слимъ тотъ отт4нокъ пошлости, который способенъ сообщить 
музыке ритмъ р*Ьзк1й, однообразный и долго нродолжаюшдйся*. 

Сгъровъ, которому принадлежитъ честь перваго почина въ 
научной разработке вопроса о русской народной песне*), по 
поводу ихъ ритма говорить: „въ русскихъ песняхъ является та 
особенность, что ритмъ ихъ чрезвычайно свободенъ, каиризенъ и 
весьма не похожъ на обыкновенные ритмы обще-европейской 
музыки. Тамъ преимущественно въ ходу 4 / 2 /ц 3 /ц 3 /в» V» и 
тршлетные вар1анты этихъ же ритмовъ ( 12 / 4 или 12 / 8 , % и т. п.). 
Въ русской песне преобладающее ритмы */ 4 и *Д> 3 А и 3 /в только 
въ медлен пыхъ протяжныхъ песняхъ, иногда плясовыхъ; ритмъ 
6 / 8 для русской песни, и въ медленномъ, и скоромь движенш, совер- 
шенно чужой. За то весьма нередки ритмы въ 5 /* и 7 /ц въ западно- 
европейской музыке едва встречаемые. Въ очень многихъ случаяхъ 
правильное делеше на такты для русской песни дело — вовсе не 
подходящее. А для музыкальнаго мастера, воспитаннаго по 
немецки, лишась форменной дисциплины строгаго такта — вся 
музыка больше не существу етъ. Немцы возвели даже въ педаго- 
гическое правило: йег ТасЬ 181 <Ие 8ее1е йег МизИс (тактъ — душа 
музыки), смешивая въ этомъ случае слово „тактъ" съ иоштемъ 
„ритмъ", что вовсе не одно и то-же". 

Изъ приведенныхъ отзывовъ видно, что если смотреть на 
ритмъ русской народной музыки съ современной точки зрешя, 
т. е. требовать отъ нея нашего такта, то она не подчиняется 
вс4мъ его требовашямъ и не укладывается въ нашу тактовую 
систему, и это оттого, что тактъ есть отвлеченный принципъ, 
своего рода метръ, оторвавппйся отъ живаго слова и лишенный 
матер1альной подкладки. Но какъ только его соединяютъ съ музы- 



*) „Голосъ" 1880 г. № 260. Музыкальные очерки ***. 
**) Спровъ. Русская народная пйсня, какъ предметъ науки. Музыкальный 
сеяонъ 1870 г. № 6. 
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Бальными тонами, то является тактовая система съ ея необходи- 
мнмъ дополнешемъ — нарушешями такта. Безъ такихъ нарушетй 
не было-бы ни жизни, ни выразительности въ исполнены и самая 
тактовая система не им^ла-бы смысла для искусства. Поиробуйте 
точно записать, на ноты и такты, игру или п'Ьше виртуоза, — ивы 
увидите, что они преисполнены нарушетй такта, что собственно 
и составляешь иоэзш ихъ исполнешя. На эти нарушешя компо- 
зиторы сами указываютъ различными знаками и надписями 
(п1агйап(1о, ассе1егапс!о и т. п.). Какъ же можно требовать отъ 
народа, у котораго н4тъ ни нотъ, ни знаковъ, и музыка котораго 
передается только устно изъ поколЪшя въ поколите, — чтобы онъ 
соблюдалъ ту математическую правильность такта, которую мы 
сами не соблюдаемъ? — Разница лишь въ томъ, что онъ вводить 
нарушешя правильности въ самую конструкцию своей музыки, ибо 
лшпенъ возможности делать объ ней надписи, а мы, соблюдая на 
бумагЬ (т. е. на нотахъ) правильность, нарушаемъ ее на Д'Ьл'Ь, 
въ практике исполнешя. Следовательно правильность для глазь 
не одно и то же, что правильность для слуха. Слухъ охотно 
принимаешь вс4 нарушешя правильности такта, даже ритма, если 
только при этомъ не утрачивается основная почва правильности 
для сознашя (в г Ьрн*е — для безсознательнаго ощущешя); или, дру- 
гими словами, слухъ допускаетъ временныя неправильности до 
т4хъ поръ, пока не утратилъ чувства правильности въ основной 
постройке произведешя. 

Такъ какъ народный тактъ есть полустиппе, то самое пра- 
вильное было-бы укладывать П'Ьсню въ ноты и тактъ, отделяя 
тактовыми черточками одно полустишье отъ друшю. При этомъ 
слЪдуетъ отбросить въ сторону систему тактовыхъ акцентовъ и 
им'Ёть въ виду только главный акцентъ (удареше) полустишгя, кото- 
рый почти всегда ударяется и въ напгъвп. Никогда не слйдуетъ 
забывать, что, внося въ русскую п'Ьсню наши тактовый черточки, 
мы вносимъ въ народную п'Ьсню и наши, ей чуждые, акценты. 

Для доказательства справедливости этихъ положешй, обра- 
тимся къ пример а мъ. 

Вотъ п'Ьсня протяжная изъ сборника Прокунина, пзданнаго 
подъ редакщей Чайковскаго. Л» 11. 

Число слоговъ. 

1. Какъ подъ лблонькоА подъ кудрявою = 5 + 5 = 10 

~з з~ 

2. Б4лъ горючъ камень | леяштъ (2 раза) = 5 + 2 = 7 (2 раза) = 14 

Т • ~2 



п 
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3. Бйлъ горючъ камень \ разгорается = 5 + 5 = 10 

3~ 3~ 

4. Какъ мой миленькой | разнемогается =5 + 6 = 11 

з~ Т 



и т. д. 



Ударешя перваго полустиппя вс4 на 3 слоги, ударетя втораго 
полу стиха перемежаются: то на 3, то на 4 слоги. Вся п'Ьсня 
состоитъ изъ стиховъ приблизительно одинаковыхъ и под'Ьлениыхъ 
приблизительно одинаково на полустиппя (5 — |— 5 или Ъ-\-э). Но 
второй стихъ (5 -}- 2 = 7) сразу уклонился отъ этого типа, а за 
то повторяется два раза (14 слог.). 

Вотъ самый наиЬвъ: 



Д-влеие на 

такты у Н ро- 

куиина (ред. 

Чайковскаго). 

II 

ДФлеше на 

такты по по- 

лустишгямъ. 



ДАлеше на 

такты у Про- 

куннна (ред. 

Чайковскаго). 

II 

Д-Ьлеше на 
такты по по' 
лустишгямъ. 



т 



7=л 



*-*- 



ы 



ш 



ЁЁёэ 



Какъ подъ я - бло - нькой, подъ ку - дря -во - 
б'Ьлъ го - рючъ ка - мень ра - зго - ра - ет - 

-, — — 4- 




Ш&^ 



Е 



У=9 



& 



Какъ подъ я - бловькой, подъ ку-дря - во - ю, 



р^=$з-& Ш зщ=^ 



Ю, 

ся, 



б'Ьлъ 
какъ 



го 
мой 




1^1!зё^^ 



рючъ камень ле - 
ми - лень - 



-Ф- 

V- 



б*Ьлъ 



го-рючъ камень ле-житъ, 



Дйлеше на 

такты у Про- 

кунина (ред. 

Чайковскаго). 

II 
Д4лев1в на 
такты по по- 
лу стишгямъ. 



§*1 



щт 



~-*=Р=й? 



к 



Ш 



жить, б'Ьлъ го-рючъ камень ле - жить, б'Ьлъ го - 
кой разне-мо-га - ет - ся. 



шш^ 



.?: 



Ш$ 



± 



б4лъ го-рючъ камень ле - житъ. 

Какъ удобно п'Ьсня дЪлится на такты по полустинпямъ (въ % и 
7 / 4 ) и какъ ясно тогда ея строете, не затемняемое лишними 
акцентами, кром4 одного главнаго, приходящагося на вторую 
четверть! (мы обозначили этотъ акдентъ знакомъ +). Напротивъ 
такты 3 / к и 2 / 4 , вносяпце съ собою затактъ и несколько фик- 
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тнвныхъ ударе шй (обозначенныхъ знакомъ о), п затемняютъ, и 
съ^живаютъ ширину рнтмическаго размаха, дробл его на более 
мелшя части. Вотъ эти фиктивный ударешя: 

(Лблоиь)кбй [ (кудряво)ю 
(Ка)мёнь | (разгорает)ся 

Т*мъ не менее, пертурбащя, внесенная вторымъ короткимъ сти- 
хомъ (7 слоговъ) отразилась и въ напеве; тактъ въ 6 / 4 , подошедппй 
подъ нормальный полустихъ, сменился тактомъ въ 7 / 4 , благодаря 
прибавочной фигуре, обозначенной звездочкой; но и это наруше- 
ние симметрш легко улаживается при исполненш, если эту фигуру 
написать иначе и снабдить надписью п1епи1о или легкой ферма- 
той, а именно такъ: 

вместо 




Тогда получится въ напеве сплошной тактъ въ 6 / 4 , соотв*т- 
ствуюшдй основному строю полустиха. И весьма вероятно, чтовъ 
исполненш песни приближаются къ такой редакцш. Но для глазъ, 
если разсматривать песню въ нашемъ деленш, по полустихамъ, 
выходитъ симметричнее, если фигура, означенная звездочкой, 
стоить какъ написано: она составляетъ окончаше каждаго такта 
(полустиха). Следовательно, въ исполненш песни приходится 
вступать въ компромисъ : удовлетворить слуху (сократить ту 
фигуру), установивъ одинаковый ао времени тактъ и слегка нару- 
шить симметрш строешя; но какъ песня поется въ медленномъ 
темпо, то это уравнеше вполне достигаетъ своей цели, не давая 
чувствовать слуху маленькаго нарушешя ритма. Темъ не менее 
симметрия строешя все же остается слегка нарушенною перене- 
сешемъ акцента въ третьемъ полустихе на третью четверть, 
тогда какъ въ остальныхъ она стоитъ на второй четверти. Весь 
напевъ, по нашему деленш, состоитъ изъ четырехъ тактовъ: 
первые два — повторешя (перваго), вторые два — повторешя (треть- 
яго): т. е. 2-й тактъ повторяетъ первый, а 4-й тактъ повторяешь 
трети. Этой ясности строенгя вы вовсе не замечаете при обык- 
повенномъ тактовомъ дгьленгиу Прокунина — Чайковскаго. Но срав- 
нивъ между собою 3-й и 4-й такты, вы сейчасъ заметите, что 
въ 3-мъ (означенномъ тактомъ 7 Д) есть нрибавочныхъ две ноты 
въ начале 



-Ш 
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которыхъ н4тъ въ 4-мъ такт4. Для чего он4 вставлены? Для чего 
это нарушеше симметрш? — А вотъ для чего: вставка требовалась 
не для слога бгьлъ (въ короткомъ стих*), а для всЬхъ вторыхъ 
стиховъ каждой строфы и4сни: 




^ГЪ — *^/— * V — к 



б4лъ горючь камень лежать 
какъ мой мп ленькой раз... 

со Ду - най р4 - ки 

Въ этомъ такт'Ь, фигура, занимающая 3, 4 и 5 части такта, 
требовалась для короткаго стиха (камень л ежить), адляпрочихъ 
вторыхъ стиховъ она слилась въ длинную связную фигуру (1еда^о) 
на одинъ слогъ; — части же такта, 1 и 2, требовались именно для 

этихъ вторыхъ стиховъ (какъ мой мил , со Дунай ), а для 

короткаго стиха он* слились въ связную фигуру: 



$ 



+ 



^^ 



Ё 



б*Ьлъ го-рючъ. 

И такъ, устройство этого такта въ 7 4 потребовалось всл4дств1е 
того, 1) что коротки стихъ въ 7 слоговъ пришлось повторить, 
2) что одни части такта нужны для всЬхъ остальныхъ (не корот- 
кпхъ) вторыхъ стиховъ, а друпя только для короткпхъ стиховъ 
и 3) что этимъ пр1емомъ достигалась нескомканность всего текста 
п'Ьсни, не нарушалась ясность строешя п4сни и прибавкою одной 
липшей четверти уравнивалось неравенство слоговъ короткпхъ и 
длинныхъ стиховъ. И все же, въ концй концовъ, это нарушеше 
симметрш въ исполнены на столько смягчается, что остается 
почти незам*ченнымъ для слуха. Для глаза же, написанное на 
ноты и такты на бумаге, оно вполне заметно. 

Возьмемъ другой прим4ръ изъ сборника Балакирева. Свадеб- 
ная, № 1. 



а 



число слоговъ. 



Не было литру, | вдругъ навлнуло, = 5 -+- 5 = 10 



з 



Не ждала гостей, | вдругъ наехали. = 5 + о = 10 



з 



Полонъ доиъ 

з^ 
Полны горницы 



вороныхъ коней, = 3 + 5 = 8 



молодыхъ гостей= 5 + *> = 10 

(Цифры означаюсь на какомъ слог* полустиха ударешя). Почти 
вся н'Ьсня состоять изъ стиховъ въ 10 слоговъ, по 5 въ 
каждомъ полустихЪ. Главный ударешя лолустиха почти вездЪ на 
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3-мъ слогЬ. Есть однако-же и отступаете въ числи слоговъ для 
единичныхъ стиховъ: такъ, 

3-й стихъ им*етъ 8 слоговъ = 3 + 5 
13, 14 и 17 стихъ 9 „ =4 + 5 
11-й стихъ 11 „ ==6 + 5 

9-й стихъ 12 „ =6 + 6 

Теперь посмотримъ, какъ остроумно устроенъ напйвъ для этихъ 
различныхъ ц'Ьлей: 



I. 

Д&кше на 
такты у Бала- 
кирева 

П. 

Д'Ьдеше на 
такты по 
лустгиигя 



ш 



о 



ш 



&±±=& 



о 



3= 



\ямъ. у-— *- 



Не бы-ло в*Ьт-ру, вдругъ на-вя-ну - ло, не бы- 

+ 



^ 



г? Л 3-^ ^^| 



1. Не бы-ло 

2. Не бы-ло 

3. По 



I. 
ДЪдеше на 
такты у Бала- 
кирева. 



вйтру, вдругъ на-вя-ну - ло, 

вйтру, не бы-ло в4 - тру, 

лонъ домъ, по-лонъ домъ, 

о + 



П. 

Д&яеше на 
такты мо по- 
лустиииямъ 




- ЛО 



в4 - тру, вдругъ на - вя 



ну 



ш 



ло. 



/^ 



:^* 



р* 



3= 




т 



не бы-ло в'Ь-тру, вдругъ на-вя - ну - ло 

вдругъ на-вя - ну-ло, вдругъ на-вя - ну - ло. 
во - ро-ныхъ ко-ней, во - ро-ныхъ ко - ней. 

Дйлеше такта по полустшшямъ (причемъ, конечно, тактовые 
акценты должны быть отброшены) даетъ строешю п'Ьсни гораздо 
бол!>е ясности и позволяетъ ее лучше фразировать и акценти- 
ровать. При этомъ, собственный акцентъ народнаго такта или 
полустиха приходится правильно на третью четверть, т. е. именно 
на слабую часть нашего такта въ 3 /ц принятаго у Балаки- 
рева. Оттого-то исполнеше русскаго народнаго п4тя не съ 
его собственными акцентами, а съ нашими, тактовыми, заметно 
изхЗшяетъ его характеръ. Эти наносные (фиктивные) акценты мы 
обозначили значкомъ °- въ первой нотной редакщи Балакирева; 
только въ 2-хъ мйстахъ совпадаютъ акценты об4пхъ редакщи 
(въ 5 и 7 тактахъ верхней и 3 и 4 тактахъ нажней редакщи). 
Въ приведенномъ текст* подъ нап*вомъ, первый стихъ повто- 
ряется два раза. Но вы можете дЪлать какое угодно испыташе 
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напеву, — и онъ удовлетворитъ всевозможный друпя сочеташя частей 
текста и уравняетъ слоговыя неровности: нужно только въ однонъ 
случае связать, въ другомъ разбить ноты. Покажемъ несколько 
примеровъ (указашя наши будутъ относиться къ нижней редакщи 
делетя по полустихамъ): 

1) повторить каждый стихъ по одному разу. Такъ и сделано 
вверху (только во 2-мъ такте акцентъ перемещается на 2-ю 
четверть: „вдругъ навянуло"). 

2) повторить каждый полустихъ по одному разу (акценты 
всё остаются по своимъ мйстамъ). 

3) уложить въ нагсЬвъ тре'пй коротшй стихъ 3-|— 5=8 слоговъ. 
Требуется только связать первыя четыре восьмыхъ перваго такта 
и две восьмыхъ 2 такта. Акцентъ переместился въ I такте на 
4-ю четверть: 




По - л онъ домъ 



по - лонъ домъ 
во-ро-ныхъ ко - ней 



4) уложить въ наиЬвъ девятый стихъ 6+6=12 слоговъ: 
„унимаетъ ее родная матушка". Требуется разбить во 2 такт* 
вторую четверть на две восьмыхъ, а въ 3 такте связанную въ 
одно фигуру изъ четырехъ восьмыхъ разделить на две восьмыхъ 
въ каждой: 



^ /^Д 



* 



* 




У-ни-ма - етъ е 



е, 



у-ни-ма-етъ е 



^Щ 



=&=&=з 



ро-дна-я ма - ту - шка. 

При этомъ акценты могутъ перемещаться на вторую четверть 
каждаго такта. 

Вотъ эта -то удобоперемуьщаемость акцентовъ не только въ 
текстгь (разныхъ стихахъ одной и той-же песни), но и въ наптъвтъ, 
составляешь одну изъ выдающихся особенностей русской народной 
музыки и вместе съ т4мъ одну изъ ея привилепй и украшетй. 
Это не препятствуетъ однако-же иметь песне, какъ въ текст* , 
такъ и въ напеве, типичную или основную форму строешя, какъ 
по числу слоговъ въ полу стихахъ, такъ и по месту главнаго 
акцента. Заметимъ кстати, что если-бы перемена такта 6 / 4 въ 4 /д 
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была непр1ятна для немецки -пышколеннаго такт и ста, то и на 
это мы могли-бы представить ему следующую сатисфакщю: напи- 
шемъ тактъ въ 4 Д тоже въ разм4р4 %, но съ надписью я ассе1е- 
гапйо" надъ паузою. Тогда глазу будетъ дано полное удовлетвореше. 

ассе1егапс1о 



т 



$ 




!^Е 



вдругъ на - вя - ну - ло. 

Тогда при повтореши не полустиха, а щьлаю стиха (что веро- 
ятно и делалось прежде, какъ показано въ текст* № 1), такая 
легкая пауза даже отвйчала-бы звуковымъ требоватямъ исполне- 
шя: поел* окончашя стиха в*Ьдь делалась легкая цезура, кратки 
отдыхъ, чему вполн* отв4чала-бы введенная нами пауза съ надписью 
ассе1егап(1о. Но тогда строеше п4сни принимаешь окончательно пра- 
вильный симметричный видъ: 2 первые такта (родные по мотиву) 
противополагаются двумъ послЪднимъ (повторешя) и выходить 
ритмическая схема 2— |— 2=4. 

Но во всякомъ случае, для уразум*Ьшя строешя народной 
пйсни и для правильнаго ея исполнетя (фразировки и акценгу- 
ащи) наши тактовые акценты должны быть отброшены и въ 
замйнъ ихъ принять одинъ главный акцентъ народнаго такта 
или полу стиха, мйсто коего хотя и постоянно, но допускаетъ 
однакоже въ иныхъ случаяхъ (для иныхъ стиховъ) перемещаемость. 



21* 



ГЛАВА X. 



Раиборъ о'Ьсни: „Матушка, да и что-же въ пол й пыльно". Ея ритмически фасонъ. 
Связанныя восьмыя (1еда1о). Характерныя украшешя свадебвыхъ пътень. Выд-Ь- 
леше конца въ русской народной пъхшб. Противоположность его съ сильною 
первою частью такта. Перем&щеше ударешй въ словахъ напева. Колядннл п-всни и 
щедровки. Ихъ окончашя и способность къ канону. Основной строй висни въ 
нап'Ьв'в перваго пол у стиха. Развяпе изъ него остальныхъ частей напева. Несим- 
метричный тактъ въ народной музыки и его происхождеше. Затакты часто 
затемняютъ ясность строешя п&сни. Разборъ строешя пъхень: „Какъ надъ дЪсомъ" 

и „Калинушка". 

Для подтверждена сказаннаго о строенш народнаго такта приве- 
демъ и друйе примеры. Вотъ также одна изъ старинныхъ народныхъ 
п'Ьсень „Свадебная", изъ сборника Прокунина — Чайковскаго. № 12. 

Мы и зд4сь ириведемъ параллельно два д-Ьлетя на такты: 

обыкновенное или современное, какъ оно значится въ сборники, 

и наше дЬлете по полустихамъ. 
I 

д&леше по 

обыкновенно 

му такту. 

П 

дйлеше по по- 
лустишгямъ. 



Ма - ту 



-Щ- 



5=? 



% 



& 



г 



гака, да и что же въ по - ли 




п^ т 



'■р: 



Р=Р 



3=5 



* 



1. 


Ма • 


■ ту 


- шка, 


2. 


Ди 


тя ■ 


- тко, 


3. 


Ма ■ 


• ту - 


- шка, 


4. 


Ди - 


тя ■ 


• тко, 



да и что же въ по - л4 

въ по - - д*Ь 

да и чьи же э - то 

И - ва - но - вы 



П 




^ 



т 



НО? 



ш 



НО? 

ни 

ни? 

ни, 



} 
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дЪлеше во 
обыкновенно- 
му такту. 

II 

д-Ьлеше по по- 

лустишгямъ 



1р&-цц=М 



± 



Су - да-ры-ня мо 



е 



_0_ 

5= 



I 



1? 



Я, 



да и что же 



ер 4 $ =$—$—1- 



^=Р: 



=Я 



1. Су- да-ры-ня мо - я, 

2. Ра - зы - гра-ли-ся, 

3. Су -да-ры-ня мо - я, 

4. Ти- мо - фе - и - ча 



ЕЕ? 



I 



да 


и 


что же 


ко 


- 


ни 


да 


и 


чьи же 


ко 


- 


ни 



I 



Ш! 



II 



3 



тт 



за - пы 



ли 



лось? 



I 



=§§ 



1рз 



/Т\ 



за - 


• пы - ли 


- 


лось? 


во 


- ро - ны 


- 


е. 


во ■ 


- ро - ны 


- 


е? 


во 


- ро - ны 


- 


е. 



Сравните оба д4 летя, ивы сразу увидите, какъ ясно строеше 
народной песни при нашемъ д&леши по народному такту и какъ 
оно затемнено и капризно при долети по современному такту. 

Д4леше по полустихамъ даетъ намъ две симметричныя фразы, 
составленный каждая изъ двухъ тактовъ: въ 6 Д ивъ 8 Д» послед - 
шй тактъ симметрично делится на две равныя группы, каждая 
по */4- Ритмическая схема такова: 

{( < / 4 + 4 / 1 )+(*/ 1 + 1 / 1 )}+{( 4 / 4 +%)+( 1 / 1 + 4 / 4 )} = 28 четвертей. 

Такой фасонъ устанавливается благодаря главному акценту полу- 
стшшй, помещающемуся на пятой четверти каждаго такта (обозна- 
чено знакомь ^ ), отчего каждый тактъ разделяется какъ-бы на 
два полутакта. Первые полутакты во всей песне равны (*Д), а 
вторые перемежаются съ *Д на */*!• Ничего подобнаго не пред- 
ставляетъ намъ редакщя песни, закованной въ современный 
тактъ: она своими черточками замаскировала и затемнила пра- 
вильность ея строен 1Я, а фиктивными акцентами (обозначено 
знакомъ-) нарушила правильность ея фразировки и акценту ащи. 

Неравенство тактовъ в /| и 8 Д произошло по той весьма простой 
причин*, что вся песня построена на неравенстве слоговъ двухъ 
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полустипий: въ первомъ ихъ постоянно менее, тЬмъ во второмъ, 
а целые стихи также постоянно между собою неравны. 



Матушка, 
Сударыня моя, 
Дитятко, 
Разыграл ися, 
Матушка, 
Сударыня мол, 
Дитятко, 



да и что-же въ пол* пыльно? 

да и что-же запылилось? 

въ пол 4 кони 

кони вороные. 

да и чьи же это кони? 

да и чьи же вороные? 

Ивановы кони 



Число слоговъ. 
= 3 + 8 = 11 
= 6 + 8 = 14 
=3+4= 7 
= 5 + 6=11 
= 3 + 8 = 11 
= 6 + 8 = 14 
=3+6= 9 



и т. д. 



Итакъ, тштиш стиха — 7 слоговъ, тахшшт — 14 слоговъ, пши- 
пшт перваго полустиха — 3 слога, тшшшт второго полустиха — 4, 
тахшшт перваго полустиха — 6 слоговъ, тахшшп второго полу- 
стиха — 8. Понятно, что таыя неравности числа слоговъ потребо- 
вали и двухъ разныхъ тактовъ для двухъ смежныхъ полустипий. 
Но творецъ-народъ не захот4лъ жертвовать красотою текста 
(стиховъ) для того, чтобы подогнать его подъ однообразный тактъ, 
а создалъ для него свой особенный ритмичесшй фасонъ напева: 
( 4 /4+ 2 /4)-]-( 4 / 4 + 4 /4)- Этотъ фасонъ остается безъ перемены для 
всей песни и только, когда нужно, восьмыя разделяются (для 
каждаго слога отдельно) или же сливаются. 

Зам$тимъ при этомъ, что связныя восьмыя фигуры состав- 
ляюсь характеристическую принадлежность „свадебныхъ п*сень в : 
эта фигуращя им*Ьетъ назначешемъ придать песне украшете, 
затейливую узорчатость. Она была и въ предъидущей п4сн4, 
тоже свадебной. 



$ 



3 



ж 



33 



г 



г 



5 



=± 



*—+ 



Вообще, если разделять древте народные напевы по полусти- 
ппямъ,то они оказываются большею частью симметричной постройки, 
а при зам4тномъ неравенстве слоговъ въ стпхахъ перемены такта 
также принимаютъ симметричный видъ, и строеше песни теряетъ 
свою непонятную причудливость или капризность, происходящую 
отъ заковки ея въ несвойственный ей тактъ. Въ особенности это 
относится къ кореннымъ, стариннымъ напевамъ обрядовыхъ 
песень. Для уразумешя ихъ строешя необходимо отбрасывать въ 
сторону наши современные тактовые акценты и признавать только 
главный акцентъ народнаго такта (полустиха). 
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I 

сборннкъ 

Бадокире- 

ва № 37. 

II 

народный 

тактъ. 




Ё^Ш 



По-сЬ-я-ли д'Ьвки ленъ, по-с*Ь • я-ли д'Ьвки 




?с=р 



7 ^ 1 



По-сЬ-я - ли д'Ьвки ленъ, \ по - сЬ - я-ли д'Ьвки ленъ, 



сборннкъ 
Балакире- 
ва № 37. 

II 

народный 

тактъ. 



I 



Кг 



р!Ю^р1^Щ|=^ 




ленъ, ладо! ладо! д'Ьвки ленъ, ладо! ладо! д'Ьвки ленъ. 




ЩЗпЗе Я ±цсп &± 



Щ 



V И" 



ладо! ладо! д'Ьвки ленъ, ладо! ладо! д'Ьвки ленъ. 



Въ первой редакцш, главные акценты пЬсни приходятся правильно 
на сильную часть такта, но за то она и внесла съ собою четыре 
ненужныхъ ударетя и замаскировала истинное строеше нап'Ьва. 
Во второй редакщи, каждый полустихъ составляете тактъ (въ 4 Д), 
въ коемъ главный акцентъ надаетъ на четвертую четверть, т. е. 
на конецъ такта. 

Главный ударетя народныхъ наиЬвовъ, при укладки ихъ въ 
свойственный имъ тактъ (полустиппя), р4дко, почти никогда не 
падаютъ на сильныя части нашего современнаго музыкальнаго 
такта, а большею частью — на слабыя части или на конецъ, самую 
слабую часть такта. Такой пр1емъ, выделять не начало, а конецъ 
стиха, вполне ращоналенъ. Поел* конца всегда наступаетъ отдыхъ, 
тишина, пауза, цезура: по величин* стиха будетъ соразмеряться 
и цезура. При сопровождена п-Ьсни какимъ либо инструментомъ, 
эту тишину обыкновенно наполняютъ „наигрышемъ", ритурнелемъ 
(на лнрЬ, бандур*, балалайке и т. п.): даже пйсня безъ всякаго 
сопровождешя поется обыкновенно съ роздыхами. Всякое окон- 
чание мысли, при чтенш или декламацш, вызываетъ краткую 
паузу, точку съ занятою или точку. Греки довольствовались 
совпадешемъ першда съ окончашемъ слова, но у древнихъ инд1й- 
цевъ, иранцевъ и германцевъ съ ритмическимъ иерерывомъ совпа- 
далъ и логически. Между прочимъ, стихъ „нибелунговъ" кончался 
тяжелымъ акцентомъ. Да и между греческими стихами, приведен- 
ными съ нотами, есть кончающееся долгими или тяжелыми акцен- 
тами, напр. гликопнчесюй стихъ, хоршмбъ, асклешадическШ, 
алкеичесшй, александр1Йсшй и т. п. ВсЬ подобпыя окончашя 
дЬлали остановку или ударетя, ч*Ьмъ и выделялся конецъ стиха, 
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а не начало. Въ новМшемъ стихосложенш мы также выдйляемъ 
концы стиховъ съ помощью риемъ и ямбическихъ о кон чаши: 

Мой дядя самыхъ честныхъ иравилъ, 
Когда не въ шутку занембгъ, и т. и. 

Наконецъ, никогда не сл4дуетъ забывать, что тактовая музыка 
есть продуктъ инструментальной музыки, гармонической и поли- 
фонической. Въ вокальной же одноголосной музыки, требовашя 
ея значительно парализуются словами, текстомъ и потребностями 
голоса (вдыхашя и выдыхатя), отчего никогда ни одинъ иЬвецъ 
не поетъ строго въ тактъ. Не смотря однакожъ на то, что мнойа 
народныя иЬсни не укладываются въ нашъ современный тактъ, нельзя 
изъ этого вывести какъ правило — считать песню не народною 
только потому, что она укладывается въ нашъ тактъ. Не мало и 
такихъ иЬсень, которыя хорошо передаются и въ нашемъ такт*, 
и это относится не только къ бол*Ье ритмическимъ, быстрымъ 
или плясовымъ напЪвамъ, но и къ нЬснямъ болйе протяжнымъ. 
Это показываетъ, что современный нашъ тактъ есть только част- 
ность, одна категор1я ритмическихъ фасонов ъ, въ которую можетъ 
впадать и народная музыка, при своемъ безконечномъ разнообразна: 
тактовыхъ и ритмическихъ построешй. 

Вотъ напр. п4сня изъ сборника Вильбоа. № 7*). 



Мос1ега1о 



•л 



9 



Л 



$ 



§ 



а^^аы 



т 



X 



-о- 



г 



Ис-хо - ди-ла мла-де - нька всЬ лу-га и бо - ло - та, 



в /1 



/4 



М 



4— 



-\ — \- 



штт 



± 



Ш 



всЬ лу - га и бо - ло - та, всЬ сЬнные по - ко - сы. 

в , о 

Исходила младенька I всЬ луга и болота = 7+7=14 слоговъ. 

"о в 

ВсЬ луга и болота | всв свиные покосы = 7+7=14 слоговъ. 

Строеше текста правильное: иолустихи состоять изъ 7 сло- 
говъ съ главны мъ акцентомъ на 6-мъ слогЪ. Хотя текстъ и уло- 
жился въ тактъ 3 / 4 , но въ сущности, его тактъ= 9 / 4 съ акцентомъ 
на 6-й четверти. Только, при этомъ 9 Д тактЬ, концы фразъ (послед- 
няя нота — (I) должны быть снабжены ферматами, на девятой 



*) Этотъ нап'ввъ взлтъ Мусоргскимъ въ оиеру „Хованщина" для п-Ьсни Марен. 
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четверти, т. е. и здгьсь выделяются концы такта, а не начала. 
При 3 /| же такте, эти концы приходятся на сильную часть такта 
и отделяются другъ отъ друга двумя паузами, что нисколько не 
противоречить народной фразировке. 

Вотъ еще примйръ акцента на последней части такта *). 

Скоро. 



Записано А. Рубцоиъ. 

Л А 



-&—&- 



1 



Ко-ля-ду-ю, ко-ля-ду - ю ко-вба-су чу-ю, святый вечеръ. 
Ой, вы мене не пытайте, ко-вба-су дай-те, ой, дай Боже. 

Окончатя — на предпоследней части такта (третьей), причемъ грам- 
матичесыя ударешя принесены въ жертву строешю напева; выхо- 
дить такъ: 

Колядую, колядую, ковбасу чую, святый вечеръ. 

Ой, вы мене не пытайте, ковбасу дайте, ой дай Боге. 

Но при пенш, ничто не м4шаетъ исполнителю ударять и на грамма- 
тичесие акценты, обозначенные знакомъ \ Тактъ составляетъ 
иолустихъ. 

Вотъ тоже „колядная" песня, записанная А. Рубцомъ въ 
Стародубскомъ уезде. 



Скоро. 



&Щ 



'*Е*~^. 



=^=Р 



^Ш^^т. 



$=$ 



± 



За-ви-ли-ся кудерки нашего Ле-кса-ши, свя-тый ве-ч1ръ 



тш 



221 



добрымъ лю-дземъ. 

Окончатя напева тоже на последней (3-й) части такта. Мотивъ 
припева взятъ изъ первыхъ двухъ тактовъ; четвертый тактъ 
совершенно сходенъ со вторымъ, только въ немъ восьмыя слиты 
въ четверти. Тактъ равняется полустиху. Мы нарочно беремъ 
древше обрядовые напевы, такъ какъ они яснее демонстрируютъ 
тб особенности, о которыхъ мы говоримъ. 



*) А. Рубецъ. Несколько словъ о малорусскихъ народныхъ п'бснлхъ. См. 
Музыкальный Сезонъ, 1869. .М> 3. 
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Вотъ „Щедровка" (пйжинскаго уЬзда). Записана А. Рубцомъ. 

Не очень скоро. 



$]Е*^-^§ 



Ш 



■У- 



1 



По надъ рьчко-ю по надъ быстрого • щедрый ве-ч1ръ 

добрый ве-ч1ръ 




^ш^^ ^г 



ф^Ш^ 



1-й тактъ 



■и— р— и- 



2-й тактъ 



ш 



добрымъ людямъ на здо - ро-вье. 

Окончаше — тоже на последней части такта. Полустпхъ рав- 
няется такту. Единство музыкальнаго строешя дано мотивомъ 
перваго такта, изъ котораго, какъ изъ ядра, выростаетъ вся п'Ьсня. 
Мы поставили подъ вторымътактомъ первый, а подъ третьимъ второй, 
чтобы показать, что они могутъ петься одновременно (канонъ). 

Такое единство строешя и тйсная связь отд4льныхъ частей 
напЗша между собою вовсе не случайны; они могутъ быть прослежены 
во множестве п4сень. Для ясности мы приведемъ еще несколько 
ирпм-Ьровъ. 

^Р=^&^ Е^ ^^^ ^ ЕёЩ и т. д. 

Ку - ку - ва - ла зо - зу - л е-нька . 

Единство построешя находится въ тесной связи съ тЬмъ, что 
нашъ народно-пасенный тактъ есть „полустихъ", дающШ всей 
п'Ьсн'Ь ея основной складъ и ладъ; напр. (Мельгуновъ, I. Л* 4): 



ёш 



& 



в- 



1*1 



Ш ^Ж±=1 



т 



Г22 



Зе-ле-на-я ро - ща 



во всю ночь пгу - м4-ла, 



2* 



* 



132 




^ 



^ 



а я мо - ло - де-нька всю я ночь не спа-ла 



йрр 



8 е 



1Ш= 



Е= ^ - ^ 



*=^ 




Первый тактъ повторяется во 2 и 4, а въ 3 входить его часть. 
Поставьте въ третьемъ такт* начало перваго такта, или подъ 4 
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тактомъ треолй (какъ это сделано внизу), или сделайте фигуращю 
изъ 1-го такта (съ 16-ми) и поставьте его подъ третлй — и во вс/Ьхъ 
этихъ случаяхъ напйвъ можетъ исполняться одновременно безъ 
всякой дисгармонш и безъ нарушешя строешя. 

Эта замечательная способность народныхъ нап4вовъ къ 
каноническому изложетю, т. е. подстановке подъ сл&дуюпцй 
тактъ предъидущаго, до сихъ поръ не обращала на себя долж- 
наго внимашя. Она-то и подаетъ поводъ къ многоразличнымъ 
вар1антамъ одной и той-же песни, которымъ прежде не при- 
давали особеннаго значешя (стараясь только выбрать изъ нихъ 
особенно красивый или характерный), но которымъ недавно 
Мельгуновъ, въ своихъ сборникахъ народныхъ п*сень, сталъ 
удалять равнозначущее место съ основною мелод1ею, вполне 
оц4нивъ важное значеше варгантовъ. Только выводъ Мельгу- 
нова относительно гармоническаго устройства русской народной 
музыки — къ чему вар1анты пЪсень подали ему поводъ — не 
совпадаетъ съ нашими изсл^доватями и воззр4в1ями на этотъ 
пред меть. Какъ мы выражали это и въ мелодической части 
нашего труда, вар1анты русскихъ народныхъ п4сень — мело- 
дическаго происхождешя, основанные на голосоведенш и свой- 
ственныхъ ему прхемахъ (канонъ, контрапунктъ и т. п.), но не 
на аккордной системе, требующей гармонической терщи и иныхъ 
пр1емовъ. 

Основной мотивъ песни дается, большею частью, первымъ 
полустихомъ: второй полустихъ или служить ему ответомъ (противо- 
весомъ) или же происходить изъ него, повторяясь въ ритме или 
въ другихъ интервал ахъ, или въ иномъ порядки движешя (противо- 
положному всего чаще). 

Хоровая (сборникъ Ю. Мельгунова. Вып. 1. № 5). 

Не очень скоро. 



ш 



ш 



Какъ по пи - те - рекой по до - ро -же - ньке, 



|шё^^ЩрУШр=Ш 



по тверской, ям - ской, 
Ритм ическ ая схема. 



по ко - ло - ме - некой 




иа-дл 
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р*=- I * лй-д-Ш { ъ-п1^т 



(Подстановка канон.) 1 тактъ видоизм&нешя 1-го такта 

Однородность постройки напева проявляется: 1) въ одинаковомъ 
ритм*Ь вс4хъ тактовъ: 2) въ сходстве окончатй всЬхъ тяетовъ 
двумя восьмыми, связанными лигой (Н&а), 3)въ удобстве канони- 
ческой подстановки 1-го такта подъ второй, а видоизмйненШ 
1-го такта — подъ остальные; 4) 3 тактъ есть перенесенный на кварту 
ниже 1-й тактъ, слегка измененный. 

Такое же единство въ строеши не трудно замйтить и въ 
следующей малороссийской п^сн* „Веснянки". (Сборникъ Рубца, 
вып. 2, № 19). 



т 



ш 



е 



* 



4=Ш 

-& ^5 1 Г- 



Бла - го - ело - ви ма - ты 
Ве - сну за - кли - ка - ты, 




Ве-сну за-кли-ка-ты, 



Щ=^^ ттшщ 



зи - му про -во - жа-ты. 

ЗдЬсь изъ одного мотива первыхъ двухъ тактовъ выростаетъ вся 
п-Ьсня: сначала повторете, потомъ перенесете его на другую 
ступень: 



— #» 



, 



V- 



Я- 



потомъ опять повторете, но съ поворотомъ къ концу. А конецъ, 
по нашимъ поня'лямъ, при С-йиг'ной тональности, оказывается не 
на тоники, а на доминант*. 

Приведенные примеры достаточно уб*Ьждаютъ насъ въ томъ, 
что первый полустихъ, но своему размеру и мелодическому устрой- 
ству, даетъ основной строй всей п г Ьсн4, а это ведетъ къ н'Ькото- 
рымъ важнымъ иослЬдствгямъ, изъ которыхъ главнййппя приведемъ 
вкратце: 

1) изъ иерваго полу стиха въ напйв* часто строятся прочая 
части напева; 

2) части напева находятся въ столь тесной связи между 
собою, что нередко могутъ подставляться одна подъ другою, т. е. 
исполняться одновременно, причемъ является или канонъ или ими- 
тащя, перенесете мотива на другую ступень, и т. п. 
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3) если первый полустихъ не равенъ второму по числу сло- 
говъ, но близокъ къ равенству, то большею частью являются 
попытки уравнять ихъ въ нап'Ьв'Ь съ помощью слитхя или д'Ьлешя 
нотъ; въ случа"Ь-же значительнаго неравенства двухъ смежныхъ 
полустиховъ, нередко являются т4 остановки или ферматы, кото- 
рыя легко сбиваютъ съ толку укладывателей п4сни въ нашу так- 
товую систему, особенно когда они приходятся на слабую часть 
такта; 

4) неравенство двухъ полустиховъ влечетъ также за собою 
потребность менять тактъ среди п'Ьсни, что даже некоторые счи- 
таютъ характеристическою особенностью русской народной музыки; 
разъ эта перемена такта зависала отъ текста, она входить въ 
составъ ритмическаго фасона и повторяется симметрически. Но 
это выступаетъ ясно только при д'Ьлеши п'Ьсни на народный тактъ 
по полустихамъ. Капризной же перемены такта, не входящей въ 
римичесюй узоръ и нич4мъ не мотивированной, въ пйсняхъ почти 
вовсе не бываетъ; 

5) всл*Ьдств1е неравенства полустиховъ (въ коихъ бываетъ отъ 
3 до 8 слоговъ) является также нередко потребность въ пере- 
м*Ьн4 мотива для втораго полустиха; 

6) вообще, можно принять какъ правило, что главной причи- 
ной перемены такта среди напева служить не музыкальная потреб- 
ность, а текстовая: не желая изменить или скомкать красивый обо- 
ротъ р*чи въ полустих'Ь или стих'Ь, авторъ ради него изм*Ьняетъ 
тактъ или ритмическую часть узора. Оттого, всл4дств1е неравен- 
ства слоговъ, въ стихахъ различныхъ п'Ьсень (бываютъ стихи въ 
6, 7, 8 и т. д. до 16 слоговъ), при укладк* ихъ въ нашъ тактъ, 
является потребность въ употребления самыхъ разнообразныхъ 

нашихъ тактовъ: 2 / 4 , 3 / 4 1 7 4 > 5/ 4 > 6 / 4 , 7 / 4 1 8 / 4 » 9 / 4 и т. п. Подводить 
все это разнообраз1е ритма народной музыки подъ неопред'Ьлен- 
ныя выражешя „капризностей", „причудливости", „затейливости", 
я странности а , „неправильности" ит. п., по нашему мн4нш, значить 
не разъяснять, а затемнять д4ло. Недоразумйше тутъ происхо- 
дить отъ того, что употребляется фальшивый пргемъ „сравнения 
неоднородныхъ явлент" . Аршиномъ тактовой системы нельзя мерять 
строеше народной п'Ьсни, основанной на другихъ началахъ; народ- 
ный тактъ, полустихъ, — какъ мы уже неоднократно это разъяс- 
нили, — имеете совс4мъ иное внутреннее устройство, чЪмъ нашъ 
современный тактъ. Въ народномъ такт* еще сильна первобытная 
гЬсная связь музыки со словомъ, и разделить ихъ одно отъ дру- 
гаго, какъ это сд4лалъ нашъ отвлеченный тактъ, невозможно. 
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Народная песня создана для слуха, а не для глаза, и для иллю- 
страцш стиховъ, а не для отдйльнаго петя безъ словъ. Поэтому, 
если ее разложить на ея составныя части, полустихи, то всегда 
почти получается ритмически правильный фасонъ, а рЪдшя нару- 
шешя этой правильности обыкновенно могутъ быть отнесены къ 
такимъ нарушешямъ „при исполнеши", каюя допускаются и так- 
тового системою, какъ необходимое ея дополнеше. Не нужно также 
забывать того, что наши ноты не передаютъ точно тактоваго зна- 
чешя (продолжительности) тоновъ песни: у одного и^вца они 
длиннее, у другаго короче; у одного конечные тоны (ферматы) 
длиннее, за то паузы короче (|_ <5 Ц^__)_| или | ^ ^ ^ |); у дру- 
гаго, дыхаше менее развито, грудь слабее, и онъ менее вытяги- 
ваетъ ноты, делаете паузы короче, укорачиваетъ продолжитель- 
ность фразъ и т. п. 

Далее, — степень выразительности и чувства, которыя вносить 
народный п*Ьвецъ въ свое п4те, тоже нередко маскируютъ истин- 
ный тактъ: одинъ вытягиваетъ нашу точку поел* ноты вдвое, ч4мъ 
другой [наприм'Ьръ # /^ делаете ^ /*], а другой не соблюдаете 
вовсе точки. Вообще, при записывает народныхъ песень, не укла- 
дывающихся легко и сразу въ нашъ тактъ, происходятъ нередко 
колебашя у собирателей, — и они всего чаще р4шаютъ вопросъ о 
ритмической продолжительности ноты на основанш тактовыхъ 
соображешй. Съ другой стороны, занисывате это можно отчасти 
сравнить съ т4мъ, какъ если -бы мы захотели точно записать на 
ноты и такты игру виртуоза, соблюдающего всевозможные оттенки 
выразительности, т. е. нарушающаго ритмъ и тактъ не по суще- 
ству ихъ, а по буквальному или „математическому" ихъ значешю 
во времени. Записавъ эту музыку буквально, такъ, какъ виртуозъ 
игралъ или п4лъ (по такту и продолжительности нотъ), мы тоже 
получили -бы очень капризные, странные, затейливые и причудли- 
вые такты для глаза, на бумаге; но живое исполнеше ихъ нисколько 
не противоречите слуху (или точнЬе — нашей лсихо - физической 
природе, нашей потребности въ удоборазличаемыхъ частяхъ). Тоже 
самое можно сказать и объ укладке русскихъ народныхъ песень 
въ наши такты и ноты. Пока они не уложены на бумагу и не 
закованы въ черточки, а распиваются, никто не замечаете въ 
нихъ ни странностей, ни неправильностей, капризовъ. А набросьте 
на песню ту механически-правильную тактовую канву, которая 
явилась по разрыве музыки со словомъ, или откиньте отъ напгьва 
слова и ихъ смыслъ и передайте напевъ инструменту, — и вскоре 
начинаютъ обнаруживаться как1е-то ничемъ не мотивированные 
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капризы, появлеше неровныхъ тактовъ въ 5 / 4 , 7 / 4 , которые, безъ 
акцентуапди словъ (подавшихъ поводъ къ такой комбинащи), почти 
не им4ютъ смысла въ чисто инструментальной музык*. Въ п'Ьсн* 
же, эта комбинация четнаго такта съ нечетнымъ ( 3 / 4 ~Ь*/4 или 
* 4 + 3 /4)1 вызванная потребностям стиха, красотою его постройки, 
только усиливаетъ музыкою эту красоту, д4лая ее вполне понят- 
ною и мотивированною. Явившись какъ средство уравнешя въ 
музыке неравенства слоговъ въ стих* (или двусложныхъ полу- 
стихахъ), эта комбинащя загЬмъ входитъ въ составъ ритмическаго 
фасона и повторяется симметрически. Наприм4ръ: 
Хороводная (сборникъ Мельгунова. Выпускъ 2. .>к 1). 
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шш 



за - ря, 
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за - ря за - ни - 
за - ря за - ни - 
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ма - ла - ся 
ма - ла - ся. 



& 



и т. д. 



ЗдЪсь вся пЪсня состоять изъ чередовашя двухъ тактовъ, такъ 
что было-бы проще и удобн-Ье прямо наиисать тактъ 9 / 8 = 4 / 8 + 5 /8> 
соотв4тствующ1Й полу стиху. И произошло это не отъ того, что 
стнхъ составленъ изъ двухъ неравныхъ полустиховъ (5-|-7=12 
слоговъ), а отъ того, что въ нихъ, рядомъ съ главными акцен- 
тами, выдаются и друпе, такъ что самый полустихъ делится на 
дв4 неравныя части (ударешя 1-го полу стиха на 3 и 5 слог*). 

3 • 5 2 Я 

(и) Отъ Москвы заря заря занимал ася 5+7=12 слоговъ. 



/ 3 5 

(а) Ай-ли, ай л юли 

„35 

На царя война 



2 5 

заря занимал ася 5+7=12 

2 5 

война подыиаласл 5+7=12 



я 



и Т. Д. 



Такой-же примЬръ представляетъ и ийсня (того-же сборника 
• з 

Мельгунова, выпускъ 2, №2) хороводная: „Какъ подъ б4лою ( подъ 

березою" 5 -\-5 = 10 слоговъ. Основная схема стиха хотя и 10 
слоговъ, но вставки частицы „да" иногда увеличиваютъвъ п4нш 
число слоговъ до 11; тактъ 5 /« входитъ зд*сь также въ ритми- 
чески фасонъ, составляя его часть: 3 /в> '/§> 8 /в> % и т - Д* При 
такой правильной перемежаемости двухъ тактовъ было-бы удобнее 
соединить ихъ въ одинъ 8 / 8 = 3 / 8 -|- 5 / 8 , соответствующей полустиху. 
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Вообще, мнЪшя объ излюбленной будто - бы народомъ непра- 
вильности ритма, о безпричинной перемени такта и пристрастш 
къ тактамъ въ 5 /* и 7 Л* значительно теряютъ почву, когда при- 
смотреться къ д4лу ближе и внимательнее. Означенные такты 
являются довольно рйдко, перемены такта бываютъ всегда моти- 
вированы и случаются р4же, ч4мъ это говорятъ, если разложить 
нап'Ьвъ по народному такту; ритмичесыя же неправильности ужъ 
совсЬмъ р*дки и называются такъ потому только, что пйсня не 
укладывается удобно въ современный тактъ. 

Вотъ „хороводная" п-Ьсня (сборникъ Балакирева. Л? 30). 

переложена на */з тона ниже. 
Медленно. 
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Щ=Б- 



Какъ подъ л"Ь-сомъ, иодъ л* - со -чкомъ, 

Г 



ше-лко-ва тра- 



ЭЕ 



щ^щ = д р$ 



*&> 




щ^з 



зг 



ва, ой -ли, ой-ли,ойли,ой лю-шеньки, ше-лко-ва трава. 

Главные устои этого напева приходятся на ноты: пи, во1, 1а 



чтобы пртпатъ ихъ къ акцентамъ нашею современнаю такта, 
записыватель отнесъ дв4 ноты (четверти) въ затактъ. А это потре- 
бовало см*Ьны такта. П4сня же, въ сущности, этого не требуетъ, 
если написать ее безъ затакта. 

Другая редакщя. 
Протяжно. 



и 



т 



ш^ зр=^ хт^ 



Какъ подъ л4сомъ, подъ л*Ь-со - чкомъ, ше-лко-ва тра- 




ва, ой-ли, ой-лп, ой ли, ой лю-ше-ньки, шелкова тра-ва. 

Какъ пйсня поется протяжно и въ ней до самаго конца нап-Ьва 
нЬтъ паузъ (отдыховъ),то естественно, что последняя нота 1а , на 
которой у заиисывателя стоитъ фермата, можетъ быть продолжена 
такъ, какъ нами написано. И вотъ — получился сплошной к 1 к тактъ 
и правильный ясный ритмъ (2-|-2)+(2+2)=8 тактовъ. Текстъ 
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2-й 
3-й 
4-й 



71 



Л 



этой п4сни, приведенной въ сборники, состоять изъ 28 стиховъ 
(56 полустпховъ) правильной конструкцш. 

з з число слоговъ. 

1-й полустихъ. Какъ подъ л4сонъ, подъ лЪсочкомъ, 4+ 4 =8 

Шелкова трава (ой -ли) 5 +(2) =7 

Ой -ли, ой-ли, | ой лютеньки, . . . 4+ 4 =8 

Шелкова трава (ой-ли) 5 +(2) =7 

и т. д. 

Приблизительное равенство этихъ полустпховъ устанавливается 
только благодаря вставки при п-Ьши части цъ: „ой-ли и въ каждомъ 
четномъ полустих*, им^гощемь всего 5 слоговъ; тогда получается 
7 слоговъ и каждый полустихъ укладывается въ два такта ( 4 / 4 ). 

Что употреблеше затакта (анакрузы) часто затемняетъ рит- 
мическое строеше п4сни, вводить капризную см 4 ну такта и фик- 
тивный ударешя, въ томъ мы можемъ также убедиться хотя бы 
изъ сл-Ьдующаго примера: 

Протяжная (сборникъ Балакирева. № 32). 

на !/а тона ниж е во избъ^каше д1езовъ. 

Протяжно. 

I 

дъмевде съ за 

тактомъ въ 

сборни к*. 

II 
д&леше по на- 
родному, безъ 
затакта. 



д^левде съ за- 

тактомъ въ 

сборники. 

II 
двлеяЕе но на- 
родному, безъ 
затакта. 




Ка - ли - ну - шка съ ма - ли - ну - шкой ла - 



ш^ 




- вый 



цвйтъ, ла - зо - ре -вый 
гд* ми-ле-ньшй 



ла-зо - ре - вы] 



ТО. 



=4 



Й 



Й 



Ё^ЕЕ 



вый цв-Ьтъ, ла-зо - ре-вый 

гд$ ми - ле-ньюй 



д&аеше съ 

затактомъ 

въ сборни 

к*. 

II 

дъмев1е по 

народному 

безъ за 

такта. 




цвЪтъ, ве - се - ла - я бе-с*Ь - ду - 

пьетъ, онъ пить не пьетъ, го-лу-бчикъ 



#Ш5 



е# 



*-Ф 



» 



э=^ 



-&- 



цв4тъ, 
пьетъ, 

Русская Народная Музыка. 



ве~се - ла - я 
онъ пить не пьетъ, 



бе-с4 - душка, 
голубчикъ мой, 

22 
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дЪлеше съ 

затактомъ 

въ сборпн- 

к*Ь. 

II 

д4лен1е по 
народному 
беаъ за- 
такта. 



р = ^^ Щ §^&^Щй 



шка, гд4 
мой, за 



ми - ле - 
мной мла - 



нынй 
дой 



пьетъ. 
шлетъ. 



%г-т-) =$Тъ ^Ш^^ 



гд*Ь ми 
за - мной 



ле - ньк1Й пьетъ, гд4 ми 
мла -дой шлетъ, за мной... 

При долети съ затактомъ потребовалось шесть перемгънъ такта 
( 3 Д и 5 /|)> тогда какъ, при долети безъ затакта, весь напЪвъ 
укладывается въ одинъ сплошной тактъ 6 Д- Въ этомъ пример* 
особенно ясно выстуиаетъ то обстоятельство, что затактъ и пере- 
мены такта потребовались именно для того, чтобы подогнать 
акценты напева подъ чуждые ему тактовые акценты. Но отбросьте 
тактовые акценты (точно ихъ вовсе н4тъ) и держитесь въ нашемъ 
долети 6 / 4 только акцентовъ напЪва, — а они обозначаются совер- 
шенно ясно 1) правильно повторяющеюся связкою (Н§а) на 2 и 3 
четверти 6 / 4 -наго такта, причемъ на одинъ слогъ идетъ дв* четверти 
ОД и 2 /в) и 2) белыми полунотами. Вм4стЬ съ т*Ьмъ, причудливо- 
капризное ритмическое строеше п^сни сейчасъ же исчезаетъ, какъ 
только вы сбросите съ нея совершенно чуждый ей кафтанъ, нашъ 
тактъ, и дадите ей выступить въ своемъ собственномъ кафтан*, въ 
народномъ такт* по полустиппямъ. Напоминаемъ опять, что руссюя 
народныя песни создавались въ такое время, когда о современ- 
номъ устройств* такта не им*ли еще понят1я, даже въ Европ*, 
ибо и въ ней въ средше вика господствовала еще „мензуральная 
система", въ которой длительность нотъ не определялась мате- 
матически-отвлеченно (какъ въ тактовой систем*), а только при- 
близительно обозначалась разными знаками на основаши просодш 
текста (его протягиваемыхъ или ударяемыхъ слоговъ). Вокальная 
музыка, но самому существу своему, не можетъ виолн* подчиниться 
всЬмъ точностямъ и механическому педантизму тактовой системы 
и переносить ее только при помощи постояннаго нарушешя ея 
математическихъ требовашй. Все это заставляетъ насъ настойчиво 
утверждать, что укладка русскихъ народныхъ пгьсень въ современ- 
ный тактъ есть пргемъ произвольный , разрушающей ясность ея 
строешя и правильность фразировки, акцентуащи. Онъ допустимъ 
только условно, какъ переводъ или комментаргё песни со стороны 
аранжировщика для уяснешя ея грамотнымъ музыкальнымъ людямъ 
съ современной точки зр4шя. Но являющаяся при этомъ стран- 
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ностп (ритмичесшя и тактовыя) не относятся къ самой шьешь, а 
къ неправильности употребленнаго пр1ема. 

Скажемъ еще несколько словъ о строеши текста въ связи съ 
нап4вомъ: 

1-й полустихъ. Калинушка | съ налинушкой 4+4= 8 ел оговъ. ^ 1 цйлый \ вв * 
2-й п Лазоревый цвЪтъ (2 раза) 4+1=5 (10) „ / стихъ. I *§* 

1-й ., Веселая бесЬдушка 4+4= 8 „ ^2ц*лый||з 

2-й „ Гд*в миленьый иьетъ (2 раза) 4+1=5(10) „ / стихъ. ) ** 

и т. д. 

Такъ какъ второй полустихъ въ каждомъ стих* коротки (5 сло- 
говъ), то явилась попытка уравнять его, для чего онъ удвоенъ, 
и тогда вышло 10 слоговъ. Бъ яап'Ьв*, это удвоеше привело за 
собою пятый тактъ (во II д4ленш на вД)^ нарушаюшдй симметр1ю; 
чтобы поправить такое нарушете, послйдте пять тактовъ, повто- 
ряясь, превращаются въ 10 тактовъ. Такимъ образомъ, первый 
полустихъ занялъ два такта ( 6 / 4 )1 а второй — полтора; удвоивъ 
послЪдвШ, получили три такта, а засимъ вновь повторили напЪвъ 
(первые четыре такта), и послЪдше пять тактовъ опять повторили. 
Такое строеше будетъ ясн4е изъ следующей схемы (см. II д4ле- 
ше: такты на 6 / 4 )- 

Такты: 4-й 4-й 4-й 

1-й 2-й 8+у/?у а +5 1 . 2 з+УдТ у^+б 1 . 2 3+У 2 7у 2 +5 

1-й полу- 2 полустихъ 3-й полу- 4 полустихъ 5-й полу- 6 полустихъ 
стихъ 2 раза стихъ 2 раза стихъ. 2 раза. 

и т. д. 

Нечетные полустихи: 1, 3, 5 и т. д. занимаютъ по два такта на 
одни и гЬ-же мотивы (1 и 2 такты), а четные полустихи: 2, 4, 
6 и т. д. занимаютъ по три такта (3. 4. 5) на одни и т*Ь-же 
мотивы, повторяясь въ текст* два раза. Такимъ образомъ (1-+-1) + 
(1 1 / а +1 1 /а) = 2-)-3 = 5 тактовъ (при 6 Д) отв*чаютъ ритмической 
схем* полнаго стиха: „калинушка съ малинушкой | лазоревый 
цвЬтъ" (13 слоговъ), въ которомъ при п4нш повторяется второй 
полустихъ, отчего въ немъ выходитъ 18 слоговъ, вмещающихся 
въ 5 тактовъ ( в Д). Стало быть, слоговая схема стиха такая: 
(4-{-4)-{-(5+5)=8-|-10=18 слоговъ при пиши. 
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ГЛАВА XI. 

Органическая свлзь текста съ нап'ввомъ въ народной музыки. Переливы такта 
въ нотномъ изложенш п&сни. Обстоятельства, возникающая нзъ разрыва народ- 
наго напева со словомъ. Переработка и реставрация пъхни — дв-в разння вещи. 
Трудности укладки народной музыки въ современную систему нотъ и тактовъ. 
Разнообраз1е, вносимое исполнешемъ въ разныхъ мъхтностлхъ. Необходимость 
формулировала основныхъ законовъ строен 1я народной музыки. Ударешл, боль- 
шею частью, на третьемъ слогЬ стиха. Строеве п-Ьсни: „давно сказано". Концы 
народныхъ нап-Ьвовъ. П'всня: „катенька веселая". Процентное содержашс и'Ьсень 
съ четнымъ, нечетнымъ и смЪшаннымъ тактомъ въ рааличныхъ сборникахъ 
народныхъ п^ень. Преобладание однороднаго такта. 

Такъ какъ народная музыка есть органическая связь текста 
съ напгьвомъ, то отвлекая мелодию отъ словъ и передавая ее напр. 
инструменту, мы утрачиваемъ ритмическую и своеобразную такто- 
вую почву самой п'Ьсни. И это относится не только къ русской, 
но и ко всякой народной пйсн'Ь, почему мнопе напевы востока 
(китайцевъ, индусовъ и др.)» записанные иностранцами, не знаю- 
щими ихъ языка, не им-Ьютъ для насъ ни научнаго, ни эстети- 
ческаго значешя: они представляются подъ часъ уродливыми, 
странными, и ничто не объясняетъ этихъ странностей, когда подъ 
нотами п-вть словъ и когда языка п4сни не понимаютъ. Для 
иностранца, не знающаго русскаго языка, записываше русскихъ 
народныхъ и'Ьсень было-бы очень трудно, и съ полною уверен- 
ностью можно сказать, что онъ никогда не записалъ бы ихъ 
правильно. Для проверки ея строешя, онъ не могъ-бы расчленить 
п^сню по полустихамъ (народному такту), т. е. по тексту, а ста- 
рался-бы уловить въ нашйвй сл4ды современнаго тактоваго д*Ьле- 
тя и акцентовъ и, можетъ быть, схватилъ-бы нисколько акцентовъ 
п'Ьсни такъ, чтобы подогнать ихъ подъ какой нибудь тактъ. Но 
за то осталось-бы не мало странностей: мелодическле упоры или 
устои, остановки не въ своемъ мйстЬ, связки (Н#а), непонятное 
распредйлеше фразъ и т. п. — не ладяшде съ тактовыми черточ- 
ками. И онъ, посл4 самой добросовестной работы, невольно вос- 
кликнулъ-бы: „сколько тутъ капризнаго, причудливаго, загЪйли- 
ваго, страннаго, уродливаго"! 
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Такими и теперь кажутся намъ мотивы или напевы разныхъ 
азйатскихъ народовъ, записанные британскими мишонерами и 
туристами и приводимые въ музыкальныхъ учебникахъ, истор1яхъ, 
трактатахъ и монографгяхъ. Не зная языка, ни его просодш и 
акцентовъ, ни смысла словъ — мы не можемъ судить ни о стро- 
ети, ни объ эстетическомъ значеши этихъ народныхъ п4сень. 

Любопытно то, что мы, руссше, относительно нашей народной 
музыки поступаемъ почти какъ иностранцы, не знаюшде русскаго 
языка. Мы также нередко удивляемся тому, что русская народная 
песня не покоряется европейскимъ тактовымъ черточкамъ, и 
втиснувъ ее въ нихъ насильно, загЬмъ находимъ причудливости 
и странности. Наиболее талантливые и добросовестные записы- 
ватели заметили, что однородный тактъ не ладитъ съ устрой- 
ствомъ русской песни, и вотъ въ сборник* руссвихъ п^сень 
Балакирева, явившемся въ бОгодахъ (около 25 л4тъ тому назадъ), 
этому пр1ему — перемене такта въ песне — дано было значительное 
примкнете, чего въ прежнихъ сборникахъ народныхъ п*сень почти 
не случалось. Зат4мъ къ перемене такта въ песне стали прибе- 
гать и иосл'Ьдуюшде заиисыватели : Римсшй-Корсаковъ, Лисенко, 
Ю. Мельгуновъ и друпе. 

Но когда пЬсня не поется, а играется на инструментахъ 
(безъ-словъ), тогда подобныя перемены такта действительно явля- 
ются не мотивированными съ музыкальной стороны, такъ какъ 
мотивировка ихъ въ текст*. А разъ отброшенъ текстъ, отброшено 
я объяснеше этихъ тактовыхъ перем4нъ. Народные же нао/йвы, 
назначенные не для и'Ьшя, а для инструментовъ (наигрыши) или 
напр. плясовые, всегда отличаются правильнымъ ритм омъ и тактомъ, 
ибо этого требуетъ существо самой пляски, размеренность тело- 
движешй. Поэтому, когда является мысль положить русскую народную 
музыку на инструменты и сделать песню темою музыкальнаго 
произведешя, то представляются различныя обстоятельства, заслужи- 
вающая внимашя: 1) такъ какъ песню необходимо уложить въ 
тактовую систему, безъ чего исполнеше ея совместно съ несколь- 
кими инструментами невозможно, то этимъ легко могутъ быть 
нарушены собственные акценты напева и внесены чуждые ему 
тактовые акценты; 2) вследств1е возможности различной укладки 
песни въ такты, каждый музыкантъ въ инструментальномъ произ- 
ведены можетъ по произволу изменить характеръ песни и вне- 
сти свой личный взглядъ, ибо нетъ обязывающаго элемента — 
словъ; 3) замечая кое въ чемъ неровности или странности, 
явивппяся отъ заковки песни въ современный тактъ, музыкантъ 
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легко можетъ увлечься желатемъ придать имъ „кажупцйся видъ" 
народности и въ этнхъ странностяхъ акцентовъ или ритма видеть 
„особенности* народной музыки, — тогда какъ въ сущности они — 
ея исключешя или продуктъ неловкой тактовой укладки; 4) 
желаше подогнать пйсню подъ современный тактъ увлекаетъ 
музыканта къ поправкамъ: онъ то урезываете, то удлиняетъ про- 
должительность тоновъ, увеличиваетъ или вовсе нзгоняетъ паузы, 
ферматы, остановки, сопутствую иця пЁтю, переводить концы 
предложений п'бснп въ начальные акценты такта и т. п. 

Въ такой рабогЬ смешиваются два разныхъ мгросозерцашя, 
два различныхъ и далеко отстоящихъ другъ отъ друга фазиса 
развит1я, двЬ историчесшя эпохи: одна — древнейшая, другая — 
новййгааго времени. Н4тъ спора, талантливый музыкантъ можетъ 
такую „переработку" народной п*сни сделать съ искусствомъ, 
способнымъ занять современнаго меломана, но мы совершенно 
отдйляемъ подобную переработку отъ реставрации народной 
п4сни. Последняя представляетъ иныя требовашя, что мы поя- 
снимъ примЗфОмъ. Положимъ, найдена хорошо сохранившаяся 
часть древней асспршской статуи. Если къ ней сделать допол- 
нение изъ современнаго ыатер1ала и по современнымъ поштямъ, 
кое что урезать, выгладить, удлинить, загЬмъ окружить богатыми 
нарядами изъ атласа, бархата, шелка, украшешями изъ золота и 
драгоц4нныхъ камней и т. п., то это мы пр1урочимъ къ перера- 
ботка народной п4сни. Такая переработка можетъ даже пред- 
ставлять красивость для современнаго человека, но эстетическое 
ея значеше будетъ болйе ч4мъ сомнительно. Но поступимъ иначе: 
возстановимъ статую на основаши точнаго изучешя эпохи, при- 
ведемъ ее въ такой видъ, въ какомъ она должна быть но зако- 
памъ собственная своего строешя, поставимъ въ обстановку, 
составленную изъ ассиршскихъ древностей, окружпмъ ее чертами 
того быта, древнею утварью н гЬми внешними предметами, въ 
которыхъ статуя играла роль, какъ часть ц'Ьлаго, или которые 
составляли какой либо обрядъ древней жизни, связанный со ста- 
туей, и мы получимъ то, что сл4дуетъ сравнить съ реставрацией 
народной п4сни. 

Взятая въ полной своей обстановке, со словами, съ лицами 
собыпя или обрядами, въ которыхъ она играетъ роль, народ- 
ная п^сня, — точно растете, взятое съ почвою и корнями, — можетъ 
быть пересажена и въ современную эпоху, и культурный челов4къ 
пойметъ ее, почувствуетъ и оценить. А взять изъ всего этого 
только одинъ музыкальный напйвъ безъ мотивировки его словами 
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текста — могущественно усиливающими процессъ ассощацш идей, 
порождаемыхъ народною музыкою — очень близко подходить къ 
тому, какъ если-бы мы взяли изъ оперы какой нибудь речитативъ, 
безъ словъ, безъ лпцъ и поводовъ къ речитативу и безъ сце- 
нической обстановки, и выдавали-бы это за образчикъ оперной 
музыки. 

Признавая поэтому существенное въ принципе различ1е между 
^переработкою" и п реставрацгею и народной пЬсни, мы невольно 
наталкиваемся на другой вопросъ: на какихъ же основашяхъ 
можетъ быть производима реставращя? — Одного точнагозаписыван1я 
напева и словъ очевидно еще мало. Какъ бы точно мы ни запи- 
сали нхъ и не уложили въ ноты, все же остаются вопросы: а 
в4рно-ли п'Ьлъ исиолнитель? и съ ч'Ьмъ сличать верность или 
неверность его исполнешя? Онъ самъ могъ получить песню уже 
измененную позднейшими вл1ятями ила вставками, или искажен- 
ную неспособными исполнителями, или подвергнувшуюся влгяшю 
местности, въ которой онъ живетъ и въ которой борятся различ- 
ный нацюнальныя традицш. Онъ могъ изустно перенять или зау- 
чить тотъ или другой вар1аптъ, а вар1антовъ каждой народной 
песни много, въ чемъ можно убедиться, между прочимъ, и изъ 
двухъ выпусковъ народныхъ несень Ю. Мельгунова, „непосред- 
ственно отъ народа заиисанныхъ". Сравните одну и ту-же песню 
въразличныхъ сборникахъ народныхъ иЬсень, — и вы рЬдко найдете 
ихъ вполне схожими, тождественными; большею частью, оне напо- 
мипаютъ только другъ- друга. Въ тексте словъ также заметны 
болышя различ1я; въ одной песне слова начинаются ташя, кото- 
рыя въ другой составляютъ середину. Целыя строфы целикомъ 
переносятся изъ одной песни и вставляются въ другую, близкую 
по содержашю. И это делать темъ легче, что наиевъ обыкно- 
венно обнимаетъ только одинъ стихъ, реже целую строфу (два 
стиха). Разъ строеме стиха сходно, то и напевы также легко 
обмениваются текстами словъ, какъ и тексты словъ напевами. 

Очевидно, что изъ всехъ этихъ вопросовъ и сомнешй есть 
только одинъ прямой выходъ: это изучеше основныхъ, коренныхъ 
закоповъ строешя русской народной музыки. Убпжденге, что 
только въ общихъ призиакахъ этою строенгя и найдется та руко- 
водящая нить, которая поможетъ установлению в)ьрнаго суждения 
о подлинности и характерныхь особенностяхь народной музыки 
и послужило поводомь къ составленгю настоягцаю нашею труда. 
Въ течете его, мы привели уже не мало особенностей, свойствен- 
ныхъ строенш русскпхъ народныхъ песень въ мелод1и и ритме. 
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Хотя эти особенности и отличаютъ ихъ отъ строешя современ- 
ныхъ тактовыхъ мелодШ, темъ не менее он* коренятся въ общихъ 
психо-физическихъ свойствахъ человеческой природы и въ сово- 
купности составляютъ самостоятельное наиравлеше, особый стиль 
искусства, намеченный наивнынъ творчествомъ народа. 

Кроме приведенныхъ отличШ въ ритме, мы обратимъ еще 
внимашена „за-тактъ а , которымъ часто руссые народные напевы 
снабжаютъ при укладке ихъ въ ноты и такты. Если держаться 
народнаго такта (полустиха), то за-тактъ или анакруза упраздня- 
ются сами собой, ибо упраздняется свойственная такту первая 
сильная его часть. Въ русскихъ напевахъ и стихахъ ударейе 
редко, почти никогда не бываетъ на первомъ слоге, а большею 
частью на третьемъ. Это какъ-бы размахъ, предшествующе 
удару. Если подводить этотъ ударъ подъ акценты такта, то потреб- 
ность поместить его на сильную (первую) часть заставляетъ музы- 
кантовъ помещать первые два слабые слога въ за-тактъ. Но разъ 
мы отбросимъ тактовые акценты, а примемъ только собственные 
акценты народнаго стиха и напева, — затактъ становится излиш- 
ни мъ. Собственные же акценты народной песни большею частью 
всегда ясны. Укладывая въ ритмичесше фасоны: 2-|-2, или 3+3, 
или 2-}— 3 такта (и ихъ производный отъ умножешя на 2), народ- 
ный напевъ даже въ несимметричной комбинащи распределяете 
акценты такъ, чтобы ритмъ получался ясный. 

Напр. Хороводная (сбор. Проку нина — Чайковскаго. № 19). 

Довольно скоро. 



ш 




Ш^4Е 



1 стр. Давно ска 

2 стр. На-пе - редъ 

3 стр. Песни но 

# 



за - но, 
ид - ти, 
вы - я, 



здтт^ 



дав-но ба 
кру-ги на 
хо - ро - во 



е - но, 
во - дить, 
дны - я. 



/ТЧ 



? 



мо - е - му дружку на передъ ид-ти, 
кру - ги на - водить, песни за - пе-вать, 
какъ и всемъ дружкамъ : но ко-ню - да -ли... 

Строете стиха: два полустиппя по 5 слоговъ въ каждомъ, 5-}-о= 
10 слогамъ. Эти нечетные полустихи изъ 5 слоговъ дали соста- 
вной нечетный тактъ 3-}-4=7 четвертей. И съ какою заботли- 
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востью народъ подчеркиваете строеше такой несимметричной 
составной группы, какъ 7 Д : оиъ везд4 д-Ьлаетъ удареше на четвер- 
той четверти (означено знакомъ *), заставляя его падать и на 
главное удареше въ текст* полустиха, и ясно д4ля тактъ на 3+4. 
Повторяя четыре раза къ ряду такую группу 3-(-4, п'Ьсня — при 
выиолнеши ея на мнопя строфы — производить впечатлите совер- 
шенно правильнаго симметричнаго устройства, и вмЪсгЬ съ гЬмъ 
особенно характернаго ритма, почти изгнаннаго изъ нашей так- 
товой системы. Характерны также концы двухъ послЪднихъ тактовъ 
(3 и 4), которые падаютъ на слабую часть нашего такта, хотя 
заключаютъ въ себ4 акценты. Перекладыватель нарушилъ одна- 
кожъ ясность строя д-Ьсни, сд'Ьлавъ изъ нослйдняго такта (4-го) 
ц-Ьлыхъ три въ 9 / к , а именно: 



§ 



*з 



*—^-$- 



Щ^=Ф&еА\ 



Это понадобилось для удовлетворешя тактоваьо требовашя— поста- 
вить кояецъ ($) на сильную часть такта. Для современнаго музы- 
канта такой конецъ напева, конечпо, яспЪе; но смЗипеше тактовъ 
7 / 4 и 8 /4 нарушило ясность строешя П'Ьсни; о стремленш-же народ- 
ныхъ нап'Ьвовъ — выделять конецъ своего (народнаго) такта съ 
помощью акцента или ферматы (остановки), а не начало, мы уже 
неоднократно говорили. 

Вообще, концы народныхъ напЪвовъ заслуживаюсь особен- 
наго внимашя: играя роль кадансовъ п полукадансовъ, онн часто 
идутъ не въ счетъ такта, составляя какъ-бы ферматы съ неопре- 
деленною продолжительностью тона. Они обыкновенно исполня- 
ются унисономъ, если хоровая п4сня исполнялась съ „подголо- 
сками". По справедливому зам4чашю Ю. Мел ьгу нова *), унисонъ 
въ хоровой П'Ьсни всегда является въ опредЬленныхъ м^стахъ: 
въ началЬ или конц*, или 1) всей П'Ьсни, или 2) перюдовъ, или 3) 
отдЪльныхъ нредложешй, такъ что унисонъ можетъ служить при- 
знакомъ возни кновешя и окончашя ритмическихъ частей нап4вовъ. 
Но едва-ли можно вмйсгЬ съ Ю. Мельгуновымъ назвать народный 
конецъ „гармоническимъ заключешемъ": унисонъ представляетъ 
собою, будучи принятъ за основной тонъ, естественный мажор- 
ный аккордъ въ верхнихъ гармоническихъ тонахъ (ОЪегКше); 



*) Ю. Мельгуновъ. Русск1я П'Ьсни непосредственно съ голосовъ народа 
записанный. Вып. 1. Предислов1е, стр. XVIII. 
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въ немъ слышна большая терщя. Между т4мъ унисонъ въ народ - 
ныхъ п*сняхъ кончаетъ напевы равно мажорные и минорные; 
наприм'Ьръ: 



т 



^Ьт 



/7\ 



зй: 



1 



Вся пйсня уложилась свободно въ нашемъ Й8 то11; да и въ пред- 
послйднемъ такт4 слышна малая терщя (а). Какимъ-же образомъ 
конечный тонъ Яв можетъ изображать собою мажорный аккордъ 
съ большой терщей агз? Съ другой стороны, мы не можемъ также 
согласиться съ такой гармонизащей, которая изъ посмъдняю тона 
тьсни д'Ьлаетъ квинту или терцгю къ басу въ акомпанеменгЬ; 
наприм'Ьръ: 




Независимо того, что тате концы — только полукадансы, мы напом- 
нимъ, что „мелодическая" (пиоагорейская) терщя, употребляемая 
народомъ, не совпадаетъ съ гармоническою терщею, необходимою 
для мажорнаго аккорда; она слишкомъ р*Ьзка, высока. Вообще 
подобныя окон чат л (особенно, какъ септима для конечнаго тона 
пйснп, въ № 3 приведенныхъ окончашй) уже относятся къ области 
переработки п'Ьсни, а н^ реставраиди или передачи ея безъ изм'Ь- 
нешя характера. Для уяснешя взгляда народа на полуконцы и 
концы въ своихъ предложешяхъ и перюдахъ приведемъ весь напЪвъ 
п-Ьснп „Катенька веселая". 

(Сборникъ Балакирева, Л; 22). 



Зд^ ^рэзрр зу^НЬзд 



Катенька ве - се-ла-я, Ка-тя черно - бро - ва-я. 



р!Ш^ 



* 



Пройди, Катя, го - ре-нкой, 
топни, радость, но-же-нькой. 

Каждый полустихъ (2 такта = 7 слоговъ) оканчивается упоромъ 
мелодш разъ въ Яз, другой разъ въ е, и во второмъ предложении 
два раза кончаетъ въ е. Съ нашей точки зр*Ьшя, это е субдоми- 
нанта отъ тоники Н; естественный аккордъ тутъ трезвуч1е на Е 
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мажорное (е, #18, Ь), ибо въ естественной гармонш н*тъ малой 
терщи основнаго тона. Но такъ какъ предъ этими конечными 
тонами е постоянно находится д, а не &18, то приходится совсЬмъ 
отбросить аккордъ и брать концы „унисономъ", какъ этого при- 
держивается и Ю. Мельгуновъ, Прокунинъ — ЧайковскШ и др. 
Кром* того, съ „гармонической" точки зр*шя полуконецъ на е 
(аккордъ субдоминанты) пришлось-бы превратить въ аккордъ тоники 
Ь (Ь. й. из), а для этого приделать еще несколько тактовъ, чтобы 
сделать настояшдй конецъ. Но это было-бы изм-Ьнешемъ характер- 
наго окончан]я народной п*сни: она явно желаетъ признавать за 
свой конечный тонъ — Е (пи), а присутствге й вместо (Из (т. е. 
малой септимы вместо большой) именно и окрашиваетъ п*сню 
ладомъ, отлнчнымъ отъ нашего Е-то11; тогда какъ отъ нашего 
Н-то11 она отличается концомъ въ Е, а не въ Н. Следовательно 
и приделка конца для заключешя въ Н-гао11 будетъ нарушетемъ 
характера лада п*сни. Не мен4е характерно и то, что эта народ- 
ная тоника (конечный тонъ) со свойственнымъ ей акцентомъ при- 
ходится не на сильную (первую), а на слабую [(вторую) часть 
нашего такта, на которую падаетъ и конецъ. Все это не случай- 
ности, а характерныя особенности, присушдя строешю русской 
народной музыки. 

Возьмемъ еще прим^ръ. П4сня Л* 16 въ сборник* Проку- 
нина — Чайковскаго представляетъ при такт* 3 Д устройство ритма 
мелодги вполн* ясное, правильное. Но для конца перекладыватель 
нашелъ нужнымъ изменить посл*дшй тактъ и сделать его въ 
*Д, а именно. 



рп т н=\ .^™„„ щ 



/Т\ 



И это сделано для того, чтобы конецъ ез приходился на сильную 
часть нашего *Д такта. 

Такую же перемену такта собственно для конца п*сни д*ла- 
етъ перекладыватель и для № 22 н г Ъсни своего сборника. Въ 
сборник* Балакирева ради конца сделана перемена такта въ № 6 
и др. Таюя перемены, устанавливая тактовой акцентъ на конеч- 
ный тонъ п*сни, нарушаютъ ясную симметрш ея строетя и 
представляютъ ее въ глазахъ тактиста капризною. Но въ народ- 
ной музык-Ь остановка (или фермата) на конц* большею частью 
выходитъ изъ счета ритма, т. е. конецъ какъ будто им*етъ еще 
за собою прибавочный тактъ; наприм'Ьръ: 
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3 



<ч 



прибавочный тактъ. 

(конечный тонъ обозначенъ крестикомъ *). Если же конецъ п-Ьсни 
и приходится на нашу сильную часть такта, то явллется самъ 
собою прибавочный тактъ для необход имаго отдыха голоса, паузы; 
напримЪръ: 

Протяжная (сборникъ Проку нина — Чайковскаго, № 18). 



т 



МоНо тос!ега1о. 

ь^1 — 1 



в 



о 



^=* 



^ИШ ^ЩМ 



У-ро - ди - ла-ся си-льна я - го- да, я-го-да въ бо- 




РУ, 



за - блу - ди - ла-ся кра - сна д4 



%ш 



ё 



12 



13 



ь— - 



ё $ . 



22 



*=* 



ви-давъл* - су. [прибавочный тактъ 
^ * для отдыха]. 

Вся пЪсня поется безъ перерыва, безъ паузы, хотя она протяж- 
ная. Естественно, съ окончашемъ напева явится потребность отдыха 
голоса, а съ нею явится и 13 тактъ, не идупцй въ счетъ правиль- 
ная ритма п-Ьсни (2-{-2-)-2)-|-(2+2-|-2)=12 тактамъ. Для пра- 
вильна™ повторешя двутакта п'Ьснц потребовались повторешя 
одного слова въ стих*: „ягода". Строе Л1е стиха, немного не ров- 
ное, этимъ пргемомъ выравнялось для однообразно-повторяющагося 
нап4ва. 

Въ пйсн-Ь стихи представляютъ ташя группы: 

1-й стихъ 5 + 5 + 2 = 12 слоговъ 



2-й 


п 


5+6+2= 


12 


3-й 


я 


4+4+3= 


11 


4-й 


п 


4 + 4 + 3 = 


И 


5-й 


п 


4 + 5 + 2 = 


11 


6-й 


п 


4+5+2= 


11 


13-й 


Г) 


4+4+5= 


13 


14-й 


я 


4+4+5= 


13 



п 



я 



Каждые два стиха подъ рядъ построены одинаково. Число 
слоговъ въ нихъ 11, 12 и 13. Чтобы подогнать подъ такую 
формулу слоговъ, 12-й стихъ даже сокращенъ на одинъ слогъ 
(„пер'вязи" вместо „перевези"): 
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(12-й стихъ) „пер'вяэи ты меня | на ту сторону | домой а _ 

(в сдоговъ) (5 слоговъ) (2 слога) 

6 + б + 2 = 13 слоговъ. 

Стало быть, творецъ пЪсни заботился о возможномъ равен- 
стве слоговъ стиха и симметричномъ его устройств*. Стихосло- 
жеше явно: „слогочисл ительное" . Ладъ нан-Ьва вполне совпадалъ 
бы съ нашимъ Р-то11, если-бы не малая септима (Ев) вместо 
большой (Б). 

Изъ всего прежде приведеннаго становится яснымъ, что 
потребность въ перемен* такта въ теченш народнаго напева 
можетъ являться всл4дств1е желашя переклад ывателя: 

1) отнести нисколько начальныхъ тоновъ п^сни въ затактъ 
для совпадешя тексто-напйвнаго акцента съ тактовымъ; 

2) отнести конецъ наггЬва на сильную часть такта и — 

3) соблюсти внутри наиЬва совпадете акцентовъ п^сни съ 
тактовыми. 

Въ такой укладке обнаруживается борьба между двумя 
неоднородными ритмическими системами, изъ коихъ каждая вно- 
сить свои отдельный требовашя. Примиреше между ними или 
компромисъ и является именно въ в иди смйси различныхъ тактовъ 
въ нап4в4 и появлеши фиктивныхъ ударешй въ п'ЬспЬ. 

Мы уже указывали на то, что этого можно из 64 гать, совер- 
шенно отбросивъ въ сторону тактовые акценты и держась только 
народнаго такта, т. е. дйлетя напева по полустихамъ. Но для 
лицъ, не знакомыхъ съ русскимъ языкомъ, такое дйлеше очевидно 
неудобно, ибо они лишены возможности почерпнуть правильность 
акцентуацш изъ расположения словъ текста. Поэтому, при обще- 
принятомъ тактовомъ долети русскихъ народныхъ п'Ьсень явля- 
ются смЪси тактовъ. Въ различныхъ сборникахъ эти смйси тактовъ 
являются не въ одинаковой пропорщи. 

Такъ, перемена такта встречается въ сборникахъ великорус- 

скихъ п'Ьсень — 

I на 100 

Балакирева . . . изъ 40 п'Ьсень только въ 8 п'Ьсняхъ въ 20-и 
Мелыунова 1 выпускъ „ 30 „ „4 „ ! я 13 

Мелыунова 2 выпускъ „ 16 „ „7 „ [ * 44 

Прокунина — Чайковскаьо „ 33 „ „15 „ | „ 45 

Въ сборникахъ малорусскихъ П'Ьсень — 
Рубца 1 , 2 и 3 выпуски изъ 60 п4сень въ 2 

Жисенко 1 выпускъ „ 40 „ „2 



я 



2 выпускъ „ 40 „ „16 



87, 
5 

40 
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Приведемъ еще следующую таблицу: 



I 



Въ сборникахъ: 



, о 

I- 

а -83 

о 

I© 



И*сни 
оъ тактомъ 

8 






Пгьсни съ тактомъ 



Балакирева, .... 


40 


58 


22 


Мелыунова, 1 вып. . 


30 


67 


20 


Мелыунова, 2 вып. . 


16 


38 


18 


Прокунина—Чайк. . 


33 


45 


10 


Рубца, 1, 2, 3 вып. . 


во 


55 1 


41 


Лисенко, 1 вып. . . 


40 


571/ 8 ! 


37 


Лисенко, 2 вып. . . 


40 


40 


20 




20 
13 
44 
45 



— 1 разъ 



1 равъ 



«*/з 3«/ 3 - 



2 раз» — 

1 (*) ! Г) ' 

2 раза 1 разы — 



5 
40 



> 



1 ралъ 



рава 



2 раза — I — 



5 разъ 2 раза 7 разъ 7 разъ 1 разъ вразъ 



Примтъчанге. Приводимъ эти цифры изъ сборниковъ, находящихся у насъ оодъ 
рукою въ данную минуту. 

Изъ этой таблицы видно: 

1) что четные такты преобладаютъ надъ нечетными въ рус- 
скихъ народныхъ п-Ьсняхъ; 2) что въ великорусскихъ п4сняхъ 
почти не употребляется тактъ въ 6 / 8 , который встречается лишь 
въ сборник* малорусскихъ п г Ьсень Лисенко; 3) что чистые такты 
7 / 4 и 5 /|1 довольно рйдки въ народной музыке, но въ смйси съ 
другими тактами бываютъ немного чаще; 4) что такты однород- 
ные во всякомъ случай преобладаютъ надъ смешанными тактами. 

Къ такимъ-же результатамъ приводить насъ и разсмотрйше 
сборника русскихъ народныхъ п Ьсень [Н. Римскаго - Корсакова ****). 
Въ двухъ частяхъ этого сборника находится 100 наи4вовъ, частью 
взятыхъ изъ прежнихъ сборниковъ, частью вновь записанныхъ. 

Въ нихъ находится: 



* 2 

° п 

н 



й я 

о я «о 

л * Я 

в « о 

« * И 

С Я н 



» Й *а 

•в 8 5 

= 12 

2 в* 6* 



в В 8 
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ф 
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«в 

а* 



«9 
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я 



в 
I 3 



I 



Я 
© 



- м 

я * 
Я 

Е? 

л я 
Ен 



я 

§ 



8 

«в 



ф 



« 3 
о 2 

а 8 



79 21 



33 | 46 



37 



2 



3 



7 21 



63 



*) Тактъ въ 3 ] 8 , что для данной таблицы равносильно. 
**) Тактъ % въ см4си съ 5 /в- 

***) Въ СиУБСИ съ 3 / 4 . 

****) Сборникъ русскихъ народныхъ пъхень, составленный Н. А. Римским*- 
Корсаковымъ (Ор. 24), части I и II. С.-Петербургъ, издаше 6. Бесселя и К? 
(100 наш 4 во въ съ текстомъ). 
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И зд*сь также всего бол*е п*сень съ однороднымъ тактомъ (79%); 
также р*дко являются такты въ % (чистые: 4%, в, ь см*си 2%)» 
% (чистые 2%, въ см*си 5%), % ( 4 %)> которые поэтому никакъ 
нельзя считать ни „излюбленными", ни „характеристичными" 
для русской народной музыки. Въ предъидущей таблиц*, изъ дру- 
гихъ сборниковъ, число п'Ьсень съ такими тактами также ничтожно. 
Но въ сборник* Римскаго - Корсакова число чистыхъ нечетныхъ 
тактовъ (46%) нревышаетъ число чистыхъ четныхъ тактовъ 
(33%)*). Изъ числа этихъ 46% нечетныхъ тактовъ почти около 
половины составляютъ п*сни съ тактомъ въ % (21%); если же 



къ нимъ прибавить л*сни съ тактомъ въ %, то получится 28% 
изъ 46 %, а съ тактомъ % (7%) составится 35% на долю нечет- 
наго трехвременнаго такта въ сборник* Р. -Корсакова, что почти 
равняется 33%, приходящимся на долю четныхъ: 2-хъ и 4-хъ 
временнаго такта. 

И такъ, въ этомъ отношеши сборникъ Р. -Корсакова не даетъ 
указашя на численное превосходство четнаго такта надъ нечет- 
нымъ въ русской народной музык*, тогда какъ друпе сборники 
давали нап*вы съ преобладающимъ четнымъ тактомъ. Въ то-же 
время п*сень, прямо начинающихся съ такта, въ сборник* Р.- 
Корсакова 63%, а съ затактомь только 37%- Хотя затактъ 
можетъ служить нодтверждетемъ того, что удареше въ русскихъ 
народныхъ стихахъ приходится большею частью на третай слогъ, 
но это не м*шаетъ укладк* п*сни и безъ затакта; наприм*ръ: 

3 

Ты заря-ли | ой да ты заря-ли=4-(-5=9 слогамъ („ой" — вставка). 

Этотъ стихъ съ ударешемъ на 3 слог* уложенъ въ ноты безъ 
затакта. 



ш 



* 



3^= 






* 



ЛИ 



Ой за - ря 
но ходъ мелодш поддерживаетъ удареше стиха. 

Иногда ц*лые такты должны п*ться безъ ударешя; наприм*ръ: 
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АНеего тоНо 
ооо 



*=Р 
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ж. 
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рг. 



т 



или 



Хо - ди-ла мла-де-ше-нька по бо-ро - чку 



*) Тактъ въ 6 /в ма тоже отнесли къ числу нечетныхъ: онъ и дъмится 
на двгь части. 
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АНе^геНо 

о. о 



1 РП^± У^ ^ ^ё^гН^^ 



Ай на гор* дубъ, дубъ, ай на гори дубъ, дубъ. 

Это только подтверждаешь неоднократно высказанное нами поло- 
жеше, что при укладки народныхъ русскихъ нЬсень въ наши ноты 
и такты, необходимо отбрасывать собственно тактовые акценты и 
держаться только акцентовъ п^сни (напева и текста); при такомъ 
условш затакты становятся лишними, ибо они ставятся лишь ради 
совпадешя акцентовъ п'всни съ тактовыми; по нашему-же взгляду, 
этого совпадешя н'втъ надобности добиваться, ибо все-таки нужно 
руководствоваться при исиолнеши п4сии не тактовыми, а собствен- 
но пасенными, т. е. напевными и текстовыми акцентами. Если 
при укладки народной п'всни въ нашъ тактъ мы и достигаемъ 
иногда совпадешя обоего рода акцентовъ— для чего употребляется 
то затактъ, то перемена такта въ средин* или конц* — то все-же 
это полумера только: въ одномъ мЬст4 совпадете удачно, а въ 
другомъ, наиротивъ, внеслось фиктивное удареше или осталась 
безъ надлежащего акцента нота, приходящаяся на слабую часть 
такта, въ то время какъ въ п'Ьсн'Б она им4етъ свой акцентъ. 

Отм4тимъ также то, что въ нечетныхъ составныхъ тактахъ, 
каковые 3 Д и 7 /4^ на Р°Д ные напевы почти всегда придерживаются 
яснаго д'Ьлешя ихъ на группу: 3— |— 2 или 2— )— 3 (въ 5 /*) или 4-[-3 
или 3-(-4 (въ 7 / 4 )- 

Сборникъ Римскаго-Корсакова, ч. 2, № 77. 



2=3=%- 



ш 



±л. 



* 



3=$=*=* 



Щу-чка ры-бка, не ме-чи-ся, жи-вавъру-ки не давайся 

Зд'Ьсь ясно делится тактъ на 4 /4Н~ 3 /4- Такое же ясное д*лете 
такта т/ь на 4+3 мы видимъ въ №№ 57 и 82 того -же сборника 
Р. -Корсакова. А въ п'Ьсн* „по морю утенушка плавала* (Лв 80, 
сборникъ Р. -Корсакова) видимъ д4лен!е напева такое: (^Н-'ЛЭН- 
СД+'Д)» т - е - первый тактъ въ 1 / к имЬетъ въ нап*в4 четную 
часть въ конц4, а второй — въ начал*. 



фШ ^^Ш :^ 



22 



ш 



/Ч\ 



X 



+■-*- 



По мо-рю у - те - ну-шка пла-ва - ла пла-ва-ла 



з и 



*/4 V* »Д 

Такое спаривате четнаго такта съ нечетнымъ действительно 
принадлежите къ характеристическимъ особенностямъ ритма русской 
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народной музыки. Она не прочь прибегать къ такому спаривашю 
даже въ пйсняхъ плясовыхъ, гд4, иовидимому, танцовальный 
ритмъ долженъ бы обязательно стремиться къ однородности такта 
въ интересахъ симметрш и плавности гЬлодвижетя. 

НапримЪръ, — вотъ плясовая и'Ьсня: „ты утица луговая", гд* 
тактъ 4 / 4 спарованъ съ тактомъ въ 3 Д- 

(Сборникъ Ю. Мельгунова. Вып. 2. № 7). Плясовая. 

Довольно скоро (ф = 116 ) 






Ты у - ти - ца лу-го-ва - я, ты у - ти - ца лу-го - ва - я, 




^ 



« 



- го-ва-я, 



лу - го-ва-я 

■ V 



7* 



Въ томъ же сборник* Мельгунова (вып. 2, № 1), п*Ьсня „и отъ 
Москвы заря" им'Ьетъ тактъ 9 / 9 , распадаюшдйся на 1 / & -\-*/ъ, вслйд- 
ств1е чего перекладыватель чередуетъ эти два такта въ теченш 
всей и'Ьсни. 

Любопытно заметить при этомъ, что приведенная выше 
пйсня „ты утица луговая" въ вар1ангЪ, приводимомъ въ сбор- 
никЗкР. -Корсакова, хотя и отличается нап'Ьвомъ, но сохраняетъ 
тотъ же ритмичеекш фасонъ спаривашя четнаго такта съ нечет- 
нымъ, что и у Мельгунова. Вотъ этотъ нап'Ьвъ у Р. -Корсакова 
(часть 2, № 67). 

АПедгеНо 




^^ь^ЧН 



Ахъ, у-ту-шка лу-го - ва-я, 
Мо-ло-ду-шка мо-ло - да -я, 



ахъ, лу-го - ва-я, 
ахъ, мо-ло - да -я, 



щт 



& 



ахъ, лу-го-ва -я, 
ахъ, мо-ло-да-я. 

Мотивъ этотъ им4етъ отдаленное родство съ нап'Ьвомъ той-же 
п*сни у Мельгунова, но онъ въ минорномъ тон4, хотя и дер- 
жится той-же тоники (д). Ритмъ же одинаковый: нужно только 

Русская Народная Музыка. 23 
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два раза повторить первые два такта въ 2 / 4 У Р. -Корсакова, и 

получится= */ 4 4- 4 / 1 + 3 /4+ 3 / 4 ■ 

Но вотъ та-же самая песня въ вар1антахъ у Ирача и у Бала- 
кирева, — и въ нихъ уже сплошной четный тактъ. 

Плясовая (сборникъ русскихъ народныхъ песень Ив. Прача. 

X 23, изд. 1806 г.). 
Скоро. 

Ъ-ъ — - 
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X 



^Ш^ЗЗ 



Ахъ, у - ту-шка лу - го - ва - я, лю-ли, лю-ли, 



^ШШ 



г^ 



лу - го - ва - я. 

(Сборникъ Балакирева. Л? 24). 

Скоро. 



I 



5лн 



Е 



М 



4 * X 



$^=*=$- 



вшш 



Ой, у-ту-шка моя лу-го-ва-я, ой, у - ту-шка 



|Ша^ 



2 Щ±Ш± 



* 







моя лу-го-ва-я ой, лу-го-ва-я. 

Текстъ песни во вс4хъ приведенныхъ четырехъ вар1антахъ 
одинъ и тотъ же, а напгьвы различны, хотя несомненно родственны 
(что виднее при переложеши ихъ въ одну и ту же тональность). 

При отсутствш письменности, неудивительно, что каждый народ- 
ный напЪвъ, удерживаемый только ръ памяти, способенъ давать 
много вар1антовъ въ устахъ исполнителей разныхъ местностей и 
разныхъ темнераментовъ. 

Далее, если присмотреться къ характеру смЗшешя тактовъ 
и къ преобладающимъ тактамъ въ сборникахъ народныхъ песень, 
то увидимъ следующее: 

въ сборнике Мелыунова (выпускъ 1 и 2) преобладаютъ чистые 
такты а Д> 3 / 4 , 3 Д5 а изъ смесей тактовыхъ есть 4 Д+ 6 /| » */4+ 3 /41 

•/,+%, '/.+»/„ 4 /4+%, */|+ , /«; 

у Рубца —всего чаще чистые такты 2 /* и 3 Д> а тактовыя 
смеси редки ( 2 / 4 + 3 /4); 

у Лисенко встречаются тактовыя смеси '/в-Ь 6 /^ 5 Л+ 7 /4> 

, / 4 + 8 /„ »/ 4 + , /.+ , / 4 , 1 /«-+- , / 1 , 'Л+'М-'/.; 

у Проку нина — Чайковскаю преобладаютъ тактовыя смеси: 3 /а~Ь 
4 / 4 , 2 / 4 + 3 /41 Р^же в /1+ 7 /ц 3 /4~1~ 7 /4 всего чаще чистые такты *Д и *1%\ 
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у Балакирева, кромй чистыхъ 2 / 4 и 3 / 4 , весьма часто явля- 
ются: чистый % и въ см'Ьси; кром* того встречаются см-Ьси 

7 4 + 4 / 4 , 8 / 4 + 5 / 4 , '/.+ | / 4 4- , /«; 

у Р.-Корсакова, кроив обыкновенныхъ см-Ьсей а / 4 -|- */ 4 , 
3 /«+*/ 4 ! мы находвмъ еще таыя см*сп: 8 / 4 + в / 4 , 4 / 4 +7 4 , '/ 4 + 4 / 4 + 
, /«+ | /«, 7 / 4 +«/ 4 + 8 /„ 7 4 +'/ 4 + 8 / 4 , 8 / 8 +'/ 8 + 4 / 8 -Р/ 8 (* 72),% + 
, /,+*/„ •Л+'Л (* 92). 

Въ сборнике И. Црача, самомъ старинвоыъ, мы не встретили 
въ изложены народныхъ нап*Ьвовъ перем'Ьнъ такта. 



23* 



ГЛАВА XII. 

Столквовеше акцентовъ тактовой системы съ народными акцентами. Вл1яше 
субъективности арранвировщика на тактовое изложеше пйсни. Ритмическая 
остановки въ строенш п*Ьсни и замедлешя исполнителей. Необходимо разли- 
чать строете п-Ьсни отъ ел исаолнешл. Преобладаше четныхъ и парвнхъ рит- 
мическихъ группъ въ русской народной музыки. Друие ритмические фасоны и 
групоировки. Услов1л, при которыхъ являются кажушдяся нарушешя симметрич- 
ности. Нисколько словъ о передачи народныхъ напъ*вовъ въ современной 

музыкальной системе. Общее заключевде. 

Приведенныя въ предъидущей глав* столкновенш современной 
тактовой системы съ началами ритма, лежащими въ основе народ- 
наго такта, на столько разнообразны, что въ нихъ, повидимому, 
трудно отыскать руководящую нить или вывести изъ нихъ какое 
либо общее заключеше. Эти столкновеыя, выражаюшдяся въ 
перемен* тактовъ и ихъ см'Ьси въ нап'Ьвахъ, представляются 
случайностями, которыя не мало также зависятъ отъ субъектив- 
ности записывателей или арранжировщиковъ напЬвовъ. 

Такъ, наприм'Ьръ, у Л. Рубца изъ 60 украинскихъ п-Ьсень 
только дв4 потребовали перемЬны такта (3-^-%)- Предполагая у ав- 
тора предвзятое расположеше настойчиво не менять такта, мы виднмъ 
однакожъ, что онъ нередко затруднялся выдержать такое ръшеше 
и ради однородности такта приб'Ьгалъ къ всевозможнымъ ферма- 
тамъ, въ свою очередь запутывавшимъ ритмъ и строете напева. 
Въ одной п'Ьсн'Ь (выпускъ 1 № 18) у него семь ферматъ! Почти 
столько-же въ другой (выпускъ 1 № 4); въ п'Ьсн'Ь № 16, выпускъ 
3 — пять ферматъ; три ферматы въ пЬсняхъ выпускъ 1 № 20, 
выпускъ 3 № 20 и т. п. При этомъ ферматы падаютъ большею 
частью на наши слабыя части такта, нередко даже на самую 
дробную его часть, напр. на 7за- Въ п'Ьсн'Ь № 5, вынускъ 1: 

Не скоро. ^Т^Ч 



ой, не шу-ми л у - же. 
Такая фермата на столько не удобна, даже съ точки зрЬшя так- 
товой системы, что она сама по себЬ уже ясно указываетъ на 
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необходимость иначе уложить нап4въ и, вероятно, допустить 
перемену такта. 

У Мельгунова, записывавшаго напевы „непосредственно изъ 
устъ народа", въ 1 выпуске на 30 песень приходится только 
4(13%) съ переменою такта. Этотъ выпускъ вышелъ въ 1879 г. 
Чрезъ шесть л'Ьтъ, во 2 выпуск*, вышедшемъ въ 1885 г., мы 
уже впдимъ у него 16 песень, изъ коихъ въ 7 (44%) понадо- 
билась перемена такта. 

Въ украинскихъ п'Ьсняхъ Лисенко въ выпуск* 1 (вышедшемъ 
въ 1868 г.) на 40 песень встречается всего 2 песни (5%) съ 
смешаннымъ тактомъ. Во второмъ-же выпуск*, вышедшемъ на 5, 
6 лЬтъ позже, встречается на 40 п'Ьсень 16 (40%) съ смешан- 
ными тактами. 

Можно предполагать,, что печатные отзывы и критики, после пер- 
выхъзыпусновъ, действовали на составителей сборниковъ въ смысле 
усилешя процента „смеси тактовъ" въ народныхъ напЬвахъ. Имъ 
указывалось, что народъ-де любить пеструю смесь тактовъ, затейли- 
вый, капризный (?) ритмъ, и что даже постоянно-однородный тактъ 
можетъ подорвать кредита къ подлинности народной музыки. 
При такомъ одностороннемъ и не вполне верномъ (по своей не- 
ясности) взгляде критики, неудивительно, что употребление смеси 
тактовъ для русской народной музыки делало болыще шаги впе- 
редъ и впало въ другую крайность: утрировку. 

Первые старинные сборники „простыхъ пЬсень„ В. Т. (С. П. Б. 
1796. 3-е из дате), Ивана Ирача (СП. Б. 1806 г.), Едлички (мало- 
росс1йск1Я песни, вышедппя въ 1850 г.) и др. обходились вовсе 
безъ переменъ тактовъ и употребляли однородные такты. 

Въ сборнике Балакирева (вышедшемъ въ 60 годахъ) на 40 
п'Ьсень мы встречаемъ только 8 (или 20%) съ переменами такта. 

Въ сборнике Р. -Корсакова тоже 21% песень съ смешаннымъ 
тактомъ. 

Чемъ позднее, темъ более увеличивается процентъ смеси: 
у Лисенко (во 2 вып.) 40%, У Прокунина — Чайковскаго — 45%» 
у Мельгунова (во 2 выпуске)— 44%- 

Темъ не менЬе, эти цифры ничего существенна™ не доказы- 
вают и только увеличивают^ недоразумешя, происходящая отъ 
укладки народныхъ песень въ нашъ современный тактъ. Что 
каждый собиратель песни чувствуетъ неловкость при деленш 
народной песни тактовыми черточками, это несомненно. Тотъ-же 
Лисенко, употребившей 40% смеси во 2 выпуске украинскихъ 
песень, въ 1 выпуске хотя и скупился на эти смеси (всего 5%), 
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но за то приб'Ьгалъ къ такимъ же нарушешямъ ритма, съ другой 
стороны, какъ и Рубецъ, именно — къ ферматамъ при всякомъ 
неясномъ случай. Въ пйсн* № 17 (выпускъ 1), у него ц*Ьлыхъ 
шесть ферматъ, по пяти ферматъ встрЪчаемъ въ выпуски 1. 
№№ 4 и 14, по три въ №№ 1, 16, 25, 26; о двухъ ферматахъ 
внутри п4сни мы уже не говоримъ, ибо таковыхъ много. На обо- 
рота, во 2 выпуск*, Лисенко, увеличивъ процентъ см&си тактовъ 
до 40%» свелъ число ферматъ до тшшшт'а, такъ что бол^е 
одной ферматы въ пйсн* мы не встрЪчаемъ въ этомъ выпуск*. 
Исключеше составляетъ только № 1, гд* есть см*сь тактовъ 4 / 4 
и 6 / 4 и три ферматы; но это — дума, а не пйсня. И такъ, у Рубца 
и у Лисенко ясно видна обратно-пропорщональная зависимость 
смесей такта и ферматъ: ч4мъ бомъе первыхъ, пыъмъ менгье вто- 
рыхъ, и на обороть. 

Употреблете ферматъ какъ будто облегчаетъ задачу сохра- 
нения однородности такта, но за то заиутываетъ, затемняетъ 
истинное строеше п4сни. Притомъ, необходимо отличать остановки 
въ ритмическихъ концахъ напева или першда отъ замедленш и 
паузъ внутри наиЬва, въ которыхъ субъективность п4вца играетъ 
не малую роль: у однихъ ихъ бол4е, а у другихъ— мен*е. Болйе 
определенное ритмическое значеше такихъ замедленш или паузъ 
можно понять только тогда, когда внимательно разсмотр*ть 
строете напева въ связи съ текстомъ, разбпвъ ихъ на такты 
народные, а не современные. Иногда надпись п1епи1о или гйагёапйо, 
1епи1о и т. п. вполне удовлетворить потребности, не нарушая 
ритмическаго строя п4спи, уложенной на ноты. Въ концахъ же 
пЪсень, по нашему мнению, целесообразнее удлинить продолжи- 
тельность конечнаго тона прибавкою такта, ч4мъ ферматою. 

Для пояснешя этихъ мыслей приведемъ примеры: 

(Сборникъ Лисенко. Вып. 1, № 17). 
МоНо Ьагдо. 
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Зд^сь по счету девять ферматъ, изъ коихъ тра — на слабыхъ 
частяхъ такта, а три — для окончашя рвтмическихъ грушгь. Мы 
попробовали изложить этотъ самый нап-Ьвъ вовсе безъ ферматъ 
и въ другомъ такт*, именно нечетномъ 3 Д- 

МоНо Ьаг#о. 
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Повидимому, такая укладка отвйчаетъ и намерен 1ямъ и ере клад ы- 
вателя*) и въ то же время она освобождаетъ отъ пестроты 
девяти ферматъ. Для одинаковости темпо можно было-бы надпи- 
сать указаше метронома. Строеше же п4сни при последней уклад- 
ке едва-ли не ясн'Ье: каждый полустихъ укладывается въ два 
такта (стихъ въ 4 такта) и только послйдтй тактъ (11-й) пред- 
ставляется удлинешемъ конца не въ счетъ ритма. 

Что одну и ту-же п4сню можно уложить различно въ тактъ, 
даже и не маскируясь ферматами, въ томъ можно убедиться н 
изъ другихъ примйровъ; напр. п'Ьсня Да туманъ яромъ" уложена 
у Рубца и Лисенко такъ: 

(Сборникъ А. Рубца. Вып. 2. № 1). 
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ту мани-тця, да туманъ ту-ма-ни-тця. 



*) Исключая развъ* тактовъ 5 и 7, въ которнхъ движете въ нашей редак- 
ции выйдетъ медленнее относительно прочихъ частей, но его не трудно ускорить 
въ исполнети, надписавъ рш шозво. 
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(Сборникъ Лисенко. Вып. 2. Д& 19). 
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ма-ни-тця, да туманъ ту - ма-ни-тця. 

(Сходно съ Рубцемъ записанъ этотъ нап*въ и Маркевичеиъ въ 
„Запискахъ Южной Руси"). 

Оба напева весьма близки, почти тождественны, но изло- 
жены въ разныхъ тактахъ. Любопытно, что Лисенко, снабдивъ 
свою транспозицию фортешаннымъ вступлешемъ и финальною 
ритурнелью, излагаетъ первое въ такт* 3 /^ а вторую въ */ 4 . 
Такимъ образомъ въ его редакцш, п4сня со вступлешемъ и 
ритурнелью получаетъ весьма пестрый ритмически! видъ г 1 к , 8 /ц 
7 / 4 1 5 /ц 4 /|- ^ Рубца-же, вся п*сня сплошь въ 3 /г тномъ такгЬ, 
томъ самомъ, который чувствовался и Лисенко, когда онъ всту- 
палъ въ пЬсию (во всту плети). 

Подобные примеры показываютъ, что субъективность пере- 
кладывателя заметно отражается на тактовой редакцш занисыва- 
емыхъ имъ п г Ьсень. Поэтому неудивительно, если одна и та-же 
иЬсня, записанная даже въ одной и той же местности подъ 
редакщей различныхъ записывателей, явится въ несколько раз- 
личномъ нотномъ итактовомъ изложенш, не говоря уже о вар1- 
антахъ п4сни въ различныхъ м'Ьстностяхъ. Даже различные 
исполнители, отъ которыхъ записывается и4снл, обыкновенно 
вносятъ въ нее каждый свою субъективность: у одного— т4-же 
самые тоны нап4ва длиннее, у другаго— короче; у одного, нап4въ 
снабженъ украшениями изъ мелкихъ нотъ (мелизмами, фюритурамп, 
апподж1атурами и т. п.), у другихъ — ихъ почти вовсе н4тъ и 
п4ше ровнее, плавнее. 

Все это только укрЬпляетъ насъ въ томъ мн4нш, что 
наиболее правильной передачи устныхъ народныхъ нан'Ьвовъ на 
ноты и такты мы будемъ достигать не столько педантически- 
верною записью, какъ бы фотографически передающей всЬ 
изгибы п4н1я даннаго исполнителя (что близко ноходило-бы на 
абсолютно-точную передачу игры виртуоза , ежемипутно нару- 
шающаго однообразно-правильный тактъ), сколько разъяснегиемъ 
общпхъ основныхъ пр1емовъ постройки народныхъ напЬвовъ, кото- 
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рыхъ слйдуетъ держаться и въ письменной нхъ редакцш. Испол- 
неше же написаннаго всегда будетъ подвержено изв*Ьстнымъ 
колебашямъ и нарушешямъ ритма, смотря по субъективности 
исполнителя. 

Мы напр. вовсе не раздала емъ того мнешя, будто въ 
русской народной музыки проявляется стремлеше психо-физи- 
ческаго русскаго организма къ чему-то странному, угловатому, 
капризному, уродливому, затейливому, непонятному и т. п. И это 
будто потому, что лоняпе о красотЬ есть продуктъ западно-евро- 
пейской культуры, и что непричастнымъ къ ней чувство красоты 
чуждо. Но это совершенно произвольное мните. Чувство не 
только образованныхъ русскихъ, но и образованныхъ европейцевъ, 
находить мнойя народныя п4снп, какъ великоруссмя, такъ и 
особенно малоруссшя, весьма красивыми; они имъ нравятся и 
следовательно удовлетворяюсь ихъ эстетическому чувству. А это 
показы ваетъ, что чувство красоты есть прирожденная физюло- 
гическая потребность человеческой природы, и что культура 
даетъ ему только развитае и направлеше въ известномъ смысле. 
Еакъ чувство формы, оно главнымъ образомъ удовлетворяется 
лишь при соблюдети законовъ симметрш и пропорщональности. 
Поэтическая-же сторона красоты почерпается въ воспроизведеши 
известныхъ моментовъ особенной полноты и содержательности 
внутренней человеческой жизни, т. е. ея моментовъ более яркихъ, 
наор. радости, любви, горя, страдашя, душевной борьбы и т. п. 
Вотъ именно это общее стремлеше къ симметричности и пропор- 
щональности формы мы находимъ и въ стрбенш нап4вовъ рус- 
ской народной музыки. Отступ летя отъ нихъ — большею частью 
важупцяся, быть можетъ происходящая отъ слишкомъ точнаго изло- 
жен1я въ нотахъ и такте техъ отступлешй отъ правильности, которыя 
вносятся исполнителемъ въ интересахъ музыкальной эксорессш. 

Другой видъ кажущихся отступлешй можетъ представляться 
намъ въ народныхъ напевахъ вследствге большаго разнообраз1я ихъ 
ритмическихъимелодическихъфасоновъ, въ которыхъ, за недостат- 
комъ гармоши, народъ искалъ всевозможныхъ ресурсовъ экспрессш и 
доходилъ въ нихъ до такихъ тонкостей , какихъ не ищетъ совре- 
менная музыка, имеющая въ своемъ раелоряжеши, кроме ритма 
и мелодш, еще неисчерпаемое богатство звуковыхъ красокъ (тем- 
бровъ) гармоши и модуляцш. Мы привыкли къ известному, 
отчасти одностороннему, направлешго мелодп! въ октавной системе 
и къ общеупотребительнымъ ритмпческимъ фасонамъ, а новая, 
сложная на видъ, комбинация легко можетъ представиться непра- 
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вильною при малййшемъ отступлении исполнителя п^сни отъ 
первоначальнаго ея строетя. 

Поэтому, мы желали- бы провести надлежащую грань между 
строетемъ народныхъ мелодШ и ихъ исполнетемъ въ народ*. 
Записывая последнее со всевозможною точностью, мы все таки 
рискуемъ неправильно передать самое строеше напева, которое 
было нарушено исполнителемъ. 

Къ такимъ же мыслямъ приводятъ насъ и наблюдения надъ 
ритмическимъ устройствомъ народныхъ нап4вовъ, т. е. группи- 
ровки ихъ частей въ. предложешя и першды. Группировка эта 
постоянно стремится къ возможному выполнение требовашй сим- 
метрш и пропорщональноети. Народная п4сня какъ бы им'Ьетъ 
принцишозное стремлеше вылиться въ такую форму: полустихъ — 
два такта, стихъ — 4 такта, двустпппе или строфа — 8 тактовъ, т. е. 
въ формулу (2+2)+(2+2)=8 тактамъ. Въ музыкальномъ смысли, 
это соответствуете першду, который нуждался-бы еще во второмъ 
отвйтномъ перюдй для довершешя законченной формы двухъ- 
колйнной пт>сни. 

И действительно, означенная формула, при всемъ разнообразш 
субъективной укладки народныхъ напйвовъ въ нотную систему, 
преобладаетъ у всЬхъ собирателей и арранжировщиковъ народныхъ 
иЬсень. Такъ, у Мельгунова (выпускъ 1) на 30 пйсень она выдер- 
живается въ 11 (почти 40%)» У Балакирева на 40 пйсень она 
выдерживается въ 13 (почти 33%)^ У Рубца на 60 шЬсень въ 16 — 
(26%). Остальные проценты расходятся на самыя разнообразный 
ритмичесмя группировки, между которыми однакоже бол4е всего, 
поел* упомянутой формулы, встречаются парныя и четныя соче- 
ташя тактовъ, а именно: 

1+1+1+1= 4 такта. 

2+2= 4 , 

4-|-4= 8 тактовъ. 
(3+3)+(3+3)=12 „ 

(4+4)+(4+4)=16 „ 

МенЪе часты группировки нечетныя; напримЪръ: 

2+2+2= 6 тактовъ. 
3+3+3= 9 „ 
4+4+2=10 „ 

4+4+4=12 „ 

Бще р'Ьже сочеташя группъ четныхъ съ нечетными, каковы: 
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4+44-3=11 тактовъ. 



( 3 +4)+(3+4)=14 я 
Наконецъ встречаются и единичные примеры такихъ сочеташй: 

3+3+3+3+3 =15 тактовъ. 

2+2+2+3 = 9 
4+4+6 =14 

(1+2+2)+(1+2+2)=10 

1+1+1 = 3 такта и т. и. 

Случается, что весь нап'Ьвъ обнимаетъ только полустихъ; напри- 
м4ръ: 

Свадебная. (Сборникъ А. Рубца. Вып. 3, № 2). 
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На по-повскомъ лу - гу, ихъ! вохъ! 
На этотъ мотивъ поется вся п4сня (впрочемъ короткая). По Рубцу, 
зд^сь ритмическая формула 1+1=2 такта. Но въ виду естест- 
венныхъ акцентовъ и-Ьсни, намъ кажется бол4е ращональнымъ 
изложить ее въ такой нотно-тактовой редакщи. 
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На по - повскомъ лу-гу, ихъ! вохъ! по-те-рявъ я дуду. 

и т. д. 

Тогда ритмическая формула ея будетъ 1 + 1 + 1 = 3 такта 
(одинъ изъ прим4ровъ того, какую роль играетъ субъективность 
з аписы вате л л въ нотной редакщи напева). 

Вообще же, нарушешя симметричности рптма въ строеши 
народныхъ нап'Ьвовъ происходятъ всего чаще отъ сл4дующихъ 
лричинъ: 1) затьва, предоставленнаго субъективному чувству запе- 
валы; 2) припгьва, вступающаго ран*е или позже конечной ноты 
мелодш на известную ритмическую величину; 3) конца, т. е. 
конечной ноты напева, получающей у различныхъ п4вцовъ раз- 
личную степень продолжительности; нередко она вовсе не входить 
въ счетъ ритма, ибо вытягивается въ фермату; часто ее можно 
ввести въ правильный ритмъ, прибавивъ паузу для отдыха голоса; 
4) отъ повторенгя какой-либо части напева или части текста съ 
ц-влью подладить подъ напЗшъ всв стихи п4сни, отличаюпцеся 
неравнымъ числомъ слоговъ; 5) отъ украшенш (мелизмовъ) или 
мелкой группы нотъ на одинъ слогъ, отв*чающихъ нашимъ фю- 
ритурамъ въ каденцахъ (собственно не входящихъ въ строеше 
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мелодш) или субъективно-неточной передачи п4сни исиолнителемъ 
и укладки ея въ нашу нотно-тактовую систему. 

Если принять въ разсчетъ вс4 эти соображетя и нризнать, 
что так1я нарушешя ритма (для глазъ), которыя не затемияютъ и 
не уничтожаютъ ясности строешя (для слуха), всегда им^ли право 
гражданства въ музык* въ интересахъ экспрессш исполнешя, то 
строеше всякой народной п*сни, при перевод* ея на нашу нотную 
систему, можетъ и должно быть приведено въ видъ и порядокъ, 
удобопонятный для современнаго музыканта. Для оттйнковъ - же 
исполнешя могутъ быть сделаны известный музыкальная надписи 
(п!епи1о, ассе1егаи(1о, га11еп1апс1о и т. п.), имйюшдя въ виду нару- 
шешя такта ради эксирессш. 

Народный нап'Ьвъ, им'Ьюшдй повториться 5, 10, 20 разъ, пока 
не кончится вся пйсня, но самому принципу своему отличается 
какъ бы не замкнутостью въ мелодическомъ отношенш. Это тотъ- 
же не замкнутый кругъ, который характеризуетъ собою всю квин- 
товую эпоху: кругъ 12 квинтъ пе замкнутъ, стало-быть безконе- 
ченъ. Наша новая музыкальная система искусственно замкнула 
этотъ несмыкаюпцйся кругъ темперацгей интерваловъ и свела 
его на октавную систему, начало и конецъ, тонику и октаву. 
Также точно новая музыкальная эпоха сомкнула и ритмъ, заклю- 
чивъ его въ жел*Ьзныя оковы тактовой системы. Ц4ною этихъ 
узъ прюбрЬтеяы гармошя и разнообраз1е модулящй. Но въто-же 
время съужены число и свобода фасоновъ мелодическихъ и рит- 
мическихъ, приняишихъ известное однообразное направлете. 

Народный тактъ (полустихъ) сохрани лъ свою свободу и разно- 
образ1е потому, что не порвалъ со словомъ, и, обходясь безъ 
гармоши, всю свою силу черппетъ изъ жизненнаго значешя текста 
стиховъ: это и положило на него свой своеобразный отпечатокъ. 
Приэтомъ музыка народная не существуете „сама по себ4 а или 
„сама для себя": она всегда органически связана съ известными 
моментами и собыпями въ жизни народа. Это часть его культа. 
Поэтому при уклад кЪ народныхъ напЬвовъ въ ноты и такты и 
снабженш ихъ гармонией, главный вопросъ не въ томъ, чтобы 
подобрать тотъ или другой аккордъ — рЬзктй или красивый, стран- 
ный или необычный — подъ ту или другую ноту нап*Ьва, а въ 
томъ, чтобы общимъ рисункомъ и характеромъ сопровождешя, по 
возможности, передать значеше пЬсни въ бытовой жизни народа. 
Наприм'Ьръ, — д г Ьвичью п&сню, полную легкости и грацш, уклады- 
вающуюся въ так г гъ */ц непонимающе ее иностранецъ могъ бы 
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гармонизировать въ род'Ь марша, подставивъ аккордъ подъ каждую 
ноту. Но это было-бы ясный анахронизмъ. 

Ассощащя идей, играющая столь важную роль въ настроенш 
и впечатл4тяхъ, ироизводимыхъ вообще музыкою, должна быть 
всегда принимаема въ соображете при гармонизащи народныхъ 
л4сень. Ихъ нан'Ьвы часто въ самомъ ритм4 своемъ стремятся 
до известной степени воспроизвести музыкальную живопись, иллю- 
стрируя то дружный взмахъ косъ въ зеленомъ пол* косарей, или 
взмахъ веселъ лодочниковъ, или ширину степи, или однообраз1е 
работы надъ прялкою и т. п. Нарушить таыя черты народной 
музыки не трудно, если заботиться только объ аккордахъ и соблю- 
дены западно-церковныхъ ладовъ. Но не достаточно только соблю- 
дете впечатл'Ьтя „лада" — какъ предлагаете, между прочимъ, 
Бурго-Дюкудре, — необходимо и соблюдете характера п-Ьсни, 
вытекающаго изъ его текста и значетя въ бытовой жизни народа. 
Талантливый арраншировщикъ народной музыки есть въ то-же 
время и комментаторъ его предъ современнымъ музыкальнымъ 
обществомъ. Отъ его болйе или мен г Ье тадантливаго осзйщетя 
зависитъ правильное отношете этого общества къ народной 
музыке. 



Мы окончили наше изложете, обративъ внимате на много- 
численныя особенности въ строении русской народной музыки, 
сравнительно съ новййшею музыкою культурныхъ классовъ. 

Но предметъ этотъ такъ обширенъ, новъ и мало разработанъ, 
что мы могли остановиться съ подробностями только на главныхъ 
чертахъ русской народной музыки, а другихъ коснуться бол*Ье 
эскизно, нредоставивъ будущимъ изслйдователямъ этой невозд'Ьлан- 
ной почвы разработку дальнййшаго. 

См4емъ думать, что нашъ настоящей трудъ значительно 
облегчитъ иланъ и направлете будущихъ-изсл4дователей. 

Главныя заключетя, къ которымъ мы пришли, можно резю- 
мировать въ сл4дующихъ общихъ положетяхъ. 

Русская народная музыка образовалась въ такую эпоху, когда 
настоящая музыкальная система еще не была развита, когда не 
существовало ни октавной, ни тактовой системы, ни мажора и 
минора, ни вводнаго тона, ни темперованныхъ интерваловъ, ни 
гармонш. 

Т4сная связь въ ней стиховъ и напева придаетъ ей осо- 
бый характеръ, который нарушается при ихъ разрыве: тогда 
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напевные акценты и ритмичесшя группировки (фасоны) могутъ 
нередко казаться современному музыканту неправильными, угло- 
ватыми, произвольными и не мотивированными. 

Не укладываясь удобно въ напгь современный тактъ, русская 
народная музыка им-Ьетъ свой собственный „народный" тактъ или 
вольный метръ, совпадающий съ строешемъ текста стиховъ. 

По своему устройству, народное стихосложеме должно быть 
отнесено къ древнейшему перюду версификащй „слогочислитель- 
ныхъ а , свойственныхъ древней цивилизацш аз1атскаго востока, 
отъ которой ведетъ свое начало и древне-эллинская культура. 

Но русская народная музыка создалась вне всякаго вл1яшя 
эллино-римской цивилизацш, легшей въ основу западно-европей- 
ской культуры высшихъ классовъ. Она — самостоятельный стволъ 
отъ общаго корня, колыбели человечества въ Азш, отъ котораго 
другой стволъ пошелъ въ южную Европу (Грещю и Римъ). 

Новййипе музыкальные пргемы, исторически условные, не 
могутъ быть съ точностью и последовательностью применены къ 
укладке народныхъ наггЪвовъ въ нотныя письмена, такты и гармонш. 

Въ эпоху образования народной музыки не были еще доста- 
точно развиты ионят1я о роли тоники и тональности, объ одно- 
родности тактоваго или метрическаго распределена акцентовъ 
въ стихахъ и напеве. 

Кроме того, руссшй языкъ, отличаясь отсутств1емъ отдель- 
ной протяжности гласныхъ (слоговъ), удобоиеремещаемостью 
ударешй и возможностью быстраго произношешя неударяемыхъ 
словъ и слоговъ, представляетъ такъ называемый растяжимый 
стопы или перюды, которые могутъ увеличиваться или умень- 
шаться въ количестве слоговъ при одномъ и томъ-же напеве. 

Укладка народныхъ напЪвовъ въ письменныя ноты и такты 
необходима для сохранения отъ забвешя устныхъ памятниковъ 
народнаго музыкально-поэтическаго творчества, заметно исчезаю- 
щихъ изъ оборота массы или значительно теряющихъ свою перво- 
начальную чистоту характерна™ строешя. 

Такая укладка можетъ принимать троякую форму: 1) или про- 
стой, возможно-верной записи изъ устъ народа его напевовъ (съ 
текстомъ) или 2) комментария съ музыкальнымъ пояснешемъ въ виде 
фортешаннаго сопровождешя ( салонно - народная пЬсня) или 3) 
переработки въ виде номера русской оперы или инструментальной 
пьесы съ русскими народными темами (композищя въ народномъ 
стиле). 
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Первая форма относится къ области этнографш и накопляете 
сырой матергалъ для людей науки и искусства. Н4тъ сомн4шя, 
что сравнительное изучете старинныхъ нап4вовъ различныхь 
народ овъ, нетронутыхъ еще западно - европейскою цивилизащею, 
доставить много новыхъ и интересныхъ выводовъ или сближешй 
дли новой науки, сравнительной народно-музыкальной археолопи 
и этнографш. Но какъ такой необработанный матер1алъ не можетъ 
разсчитывать на распространеше его въ публике, то собираше и 
издаше его должно быть всячески поддерживаемо и покровитель- 
ствуемо нашими учеными и музыкальными обществами. 

Гораздо болыпаго распространения достигаюсь народ ныяп4сни, 
пздаваемыя въ вид* комментарШ и обработки спещально музы- 
кантами, то для п'Ьшя съ фортегпанпымъ сопровождешемъ, то въ 
вид'Ь инструментальныхъ нумеровъ или хоровыхъ арранжировокъ. 
Ч4мъ бохЬе будетъ при этомъ соблюденъ характеръ народной 
П'Ьснп и приняты во внимаше ея роль и з на чете въ жизни народа, 
тЬмъ совершеннее будетъ такая реставрацгя народной музыки въ 
формахъ современнаго искусства. Талантливый переработки для 
оркестра („Комаринская" Глинки) или для оперы также могуществен- 
но могутъ содействовать пропаганде русской народной музыки въ 
современномъ обществ*. 

Богатый фондъ народнаго музыкально - поэтическаго творче- 
ства, невидимому завершившаго свой полный циклъ развитгя, дол- 
женъ быть принять русскими образованными классами преемственно, 
какъ насл4дге отъ народа въ этой области, и усвоенъ ими для 
дальнМшаго развийя музыкальнаго искусства въ нащональномъ 
направлении. 

Только при такомъ условш, культура славянскаго племени 
достигнетъ желаемой полноты, оригинальности и блеска, и ста- 
нетъ равно обаятельной и для Азш, элементы коей вошли и 
въ русское народное творчество. 

Трудно ожидать, чтобы въ эпоху жел*зныхъ дорогъ, пара- 
ходовъ, телеграфовъ, всеобщей военной повинности и нар4зныхъ 
пушекъ, народное творчество, т4сно связанное съ эпическою 
жизнью массы и народными движешями, могло еще продолжаться 
впредь и развиваться. Мы убеждены въ томъ, что оно закончи- 
лось, исчерпавъ вс4 рессурсы наивнаго искусства. 

Но такъ какъ русская народная музыка представляетъ собою 
своеобразный и самостоятельный М1ръ съ безчисленными особен- 
ностями музыкальными и стихотворными, то мы считаемъ необхо- 
димым^ чтобы въ русскихъ консерватор1яхъ и музыкальныхъ 
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училищахъ, на-ряду съ учешями о гармоши и контрапункт*, устро- 
ены были и спещальныя каеедры „русской народной музыки". 
Это не только возбудило -бы живой интересъ русскихъ музыкан- 
товъ къ этому особому музыкальному стилю, продукту народнаго 
русскаго гетя въ областяхъ языка, мелодш и ритма, но и подго- 
товило - бы лицъ для осмысленнаго, систематическаго и точнаго 
собирашя и записываыя памятниковъ русской народной музыки, 
еще не исчезнувшихъ изъ устнаго оборота массы. 

Вм4сгЬ съ тймъ", такое препод аваше подготовило-бы въ народ- 
ныхъ учптеляхъ правильное отношете къ народной музыки, кото- 
рая тогда могла-бы быть введена къ употреблетю во всЬхъ народ- 
ныхъ школахъ Росайской Имперш. Съ этой стороны, русская пйсня 
(въ ея видовыхъ отлич1яхъ на с^вер*, гог4 и западе) могущест- 
венно помогла-бы объединению и ассимилящи разнородныхъ эле- 
ментовъ нашего государства въ одной общей самостоятельной 
культур*, въ которой произведешя творчества им4ли-бы нацио- 
нальный характеръ. 

Одесса. _ 

28 Февраля 1886 г. 



ПРИМЪЧАШЯ ИЗДАТЕЛЯ. 

1. Бъ странице 6. — Въ рукописномъ экземпляр* сказано: „Сочинеше 
Кирхера „Мизиг^а" явилось въ 1654 году въ Рим*,,.— Эта неточность 
исправлена мною. Появлете книги Кирхера поставлено, повидимому, авто- 
ромъ въ связь съ издашемъ Мейбома. Такое сопоставлете двухъ издатй, 
вншедшихъ почти одновременно, требу етъ объяснешя и исправления текста. 

Изъ сочинетй А. Кирхера относятся къ музыке: 1) Агз тадпеМса 
(Котае, 1641; 3 издате 1654); въ 3-Й книге этого сочинешя идетъ р'ьчь 
о магнетизм* въ музыке; 2) Мизшфа ишуегваНз, 81Уе агз та§па сопзот 
еЬ шззот 1п йесст НЬго8 (И^ез^а е!с. (2 части. Котае 1650); 3) ОесИриз 
ае^урМасиз (4 части. Котае, 1652—1655); 4) РЪошлфа поуа е!с. 1673. 

Издате М. Мейбома имеетъ заглавие: Ап(вдиае пишсае аис!огез 
зер1ет. бгаесе е1 1аИпе Атз1е1о<1ат1 арий 1л1<1<тсит Е1геУ1гит (V. 1 & 
2. 1652). Въ немъ собраны дошедппя до насъ вполне или въ отрывкахъ 
творешя Аристоксена, Евклида, Никомаха, Алишя, Гауденпдя, Бакх1я и 
Аристида Квинтил1ана (<1е тиз1са ИЬп III). [См. МтшкаИзсЪез Соиуегза- 
Иопз-Ьехкоп. Ведгипёе!; уоп Н. Мепс1е1, 1огЬ%еъеШ уоп Вг. Аидиз! Кегзз- 
тапп. В. 1—12. ВегНп. 1880-1883]. 

Имея въ виду, что издате Мейбома вышло въ 1652, а изъ сочинешй 
Кирхера упомянуто не Агз тадпеИса, третье издате котораго действи- 
тельно вышло въ 1654 году, а Мизиг^а (1650), полагаю, что следуетъ 
изменить текстъ на стр. 6 такъ: 

„Сочинете Кирхера „Мизиг^а" явилось въ 1650 году въ Рим^, за 
два года до полвлетя въ светъ изданныхъ въ Амстердаме (Мейбомомъ) 
таблицъ Алптя". 

2. Къ стр. 43.— Все, что находнмъ у автора объ Олимп*, относится 
(по новымъ нзследоватямъ) не къ тому миеическому Олимпу, который, по 
словамъ Свиды (8ик1а8), жилъ до троянскихъ времен/» (тгро г*Ь гршисдо), а 
къ другому, который (въ противоположность миеическому, старшему 
Олимпу) называется младшимъ. Этотъ последтй жилъ въ конце 8 века, 
во времена фрипйскаго царя Миды (МЫаз) (734—695 г. до Р. X.),— след. 
могъ быть современникомъ Терпандра. Плутархъ (йе пишса, 11) называетъ 
именно этого младшаго Олимпа осиователемъ эллинской музыки (архы * 
ты еХкгрнхгд хае хлкг^ ^ооаис^с). Онъ славился, какъ сочинитель значитель- 
наго числа авлетическихъ и еренетическихъ номовъ (песень). Его мелодш 
не были записаны, конечно, но передавались посредствомъ устнаго наста- 
влетя его ученикамъ. Онъ-то и известенъ, какъ изобретатель энгармо- 
ническаго рода и многихъ неизвестныхъ до него ритмовъ, каковы просо- 
дгакъ, хорей, бакхШ (см. (хпесЫзсЪе ЫМега^иг-^езсЫсМе, уоп Бг. ^. 
Сппз*. 1888, 8. 89). 

3. Къ стр. 59.— Фиг. 29 приводится здесь вновь въ виду некоторыхъ 
неточностей сравнительно съ текстомъ рукописи. А именно: подъ словомъ 
Тейгаспогдоз Ъура1бп (вместо т.пиоюнгй) должно быть-тетрахордъ верхнгй; 
въ 1е1т. зупеттепбп (подъ тономъЪ, вместо среднгй) должно стоять т ре Т1Й. 
Тоны: прибавочный (ргоз1атЪапотепоз), среднгй (тезе) и воз ле- 
ер едюй (рагатезоз) должны быть выделены отъ остальныхъ особымъ 
шрифтомъ. 
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Тоны РговЬтЪапотепоз, Мезе и Рагатезов, говорить Амбросъ 
((тезсЫсМе <1ег Мхшк I. 366), 81епеп (1а \\*1е Кошде, с!егеп ГатШеппате 
тсМ, &опс1егп пиг с1ег Уогпате §епапп1 ^1гс1. — Что же касается до дру- 
гихъ тоновъ, то— по словамъ того же Амброса — ^]ейег Топ 181 еш 1п<Иуь 
(1иит ип<1 Ьа1 ветеп РатШеппатеп пасЬ (1ет ТеттасЬогде, бет ег ап#е- 
пбг*, ипй зетеп Уогпатеп, <1ег Пт ш сНевег етгеЫеп Топ&шиНе икНуЫиеП 
кеппгегсппеЬ". 

Назвашя тетрахордовъ объясняются нхъ лоложешемъ: Ьура1бп— 
самыхъ верх нн хъ тоновъ, тезой— среднихъ тоновъ, вупеттепоп — 
соединенныхъ съ иредъидушимн (посредствомъ тона Меве а). Тетра- 
хордъ шевбп, среди этихъ тетрахордовъ, действительно средней. Къ 
означеннымъ тремъ присоединяются еще два тетрахорда, изъ которыхъ 
одинъ (представляюни й повтореше перваго тетрахорда октавою выше) 
называется (Иегеидшепбп— отдъленныхъ тоновъ, такъ какъ его нижшй 
тонъ не связывается съ высшимъ тономъ предъидущаго, и наконецъ 
тетрахордъ ЬурегЬоЫбп— добавочныхъ тоновъ. 

Переводъ греческихъ назвашй тетрахордовъ и ихъ ступеней (приве- 
денный у Амброса) нисколько разнится отъ перевода въ сочинеши Е. I. 
ГеШ [ШвЫге §ёпёга1е бе 1а тш^ие, Т. 3, стр. 47, Рапв. 1872] — такъ 
какъ послйднШ сдвланъ не съ греческаго, а съ латинскаго. — „Гречесшя 
назвашя тетрахордовъ и ихъ различныхъ стуиеней не им'вютъ ничего общаго 
съ назван 1ямп нотъ въ современной музыки. Гречесшя назвашя указыва- 
ютъ только на мътто, занимаемое струною, или на известный тонъ въ 
одномъ изъ звукорядовъ, а не на определенную разъ на всегда 
интонапДю; такъ, напр., 4-й тонъ какого либо тетрахорда въ одномъ 
изъ звукорядовъ могъ быть низшимъ тономъ другаго звукоряда, а потому 
имьлъ въ иосл'Ьднемъ и другое назваше". (Тамъ же, стр. 46). 

См. также статью: АеоИвспе Топаг* въ МизШаИзспев Соп\ т ег8аИоп8- 
Ьех1соп. 

Остается указать на значеше слова Злато?. Это— превосходная сте- 
пень отъ отго или опер и означаетъ: самый выспий,высочайпиЙ, верховный; 
самый крайшй, посл^дшй. Какъ существительное, >; атгатуз [подразуме- 
вается х°рЩ— самая низкая струна [Греческо-русскШ словарь А. Д. 
Вейсмана, Снб. 1879]. 
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Сл*д. 1е1г. Ьура(;бп означаетъ собственно ниоюнгй тетрахордъ [1е$ 
диа^ге зопв 1ез р1из §гауез, по Фетнсу]. — Амбросъ приводить объяснение 
Нпкомаха, почему именно греки называли самый нижнШ тетрахордъ верх- 
нимъ. Такое названхе удержалось за нимъ со временъ II неагора. „Пиеа- 
горъ назвалъ самый нижшй тонъ своей лиры самымъ верхнимъ (Ьура^оп), 
такъ какъ— по его теорш о гармонш сферъ— этотъ тонъ соотвътствовалъ 
наиболее отдаленной отъ земли планет*, сатурну. Самый высшШ тонъ 
назывался посл*днимъ (N6(6), такъ какъ соответствовав лун*, наиболее 
приближенной къ земл* планет*.— -На солнце же приходится какъ разъ 
главный тонъ Мезе" (АшЬгоз, I. 367, прим*чате 1). 

4. На стр. 68, строка 9, вставлено мною имя ГгапсЫп1 ОаГоНо 
изъ Лоди (род. 1451, + 1522).— См. Е. I. ГеИв, Н181о1ге дёпёга1е (1е 1а 
пишсрде йершз 1е8 1етр8 1ез р1ив апсгепз ^1^и'й поз ^оигз. Рапз 1874. Т. 
IV. стр. 145 и 171. 

5. На стр. 70, ШвейцарскШ ученый, известный подъ именемъ Гла- 
реануса, названъ не Лорицомъ (какъ называетъ его, вм*ст* съ Ю. Н. 
Мельгуновымъ, и авторъ), а Лорисомъ.— См. 61агеап въ „М1шкаН8спе8 
СоптегзаИопз-Ьехкоп": НетпсЪ Ьоп8, 1айт81г1; Ьогкив, 1488 1Ш Сап1оп 
01аги§ т (1ег 8сЬ\уе12 деЪогеп.— ЬопЧиз а Сг1агеа=Сг1агеапи8. 

6. Къ стр. 93, 95 п 205. Сочинетя Бурго-Дюкудрэ изданы: 

1) Тгеп1е тёкхНев рориЫгез йе (ггёсе е! Л'Опеп!. Н. Ьетоте, е<И- 
1еиг. Рапз 1876. 

2) ЕШёез еиг 1а тивдие есс1ёз1а8^ие §^ес^ие. Ей. НасЪеМе. Рапз. 
1877. 

Въ 1888 г. Бурго-Дюкудрэ читалъ въ Париж* лекцш о русской музыки. 

7. Къ стр. 94 и 181. Известный бельпйскШ композиторъ, Ггапсо18 
Аи$из1е (хеуаёг! (род. 1828), занявшШ по смерти Фетиса (1871) м*сто 
Директора Брюссельской Консерваторш, родомъ фламандецъ, а потому 
имя его произносится обыкновенно не по французски, а по фламандски: 
Геваертъ и Гевартъ. 

8. Къ стр. 160. Во изб'Ёжаше возможныхъ недоразум*шй зам*тимъ, 
что въ бандур* Вересая (фиг. 98) назвашя тонамъ а (прима) и А (терщя) 
даны самимъ бандуристомъ. 

Н. В. Лисенко въ своемъ реферат* „Характеристика музыкальныхъ осо- 
бенностей малорусскихъ думъ и п*сень и описываетъ (на стр. 345) бандуру 
Остапа Вересая: „Типическая кобза им*етъ 12 струнъ. Шесть изъ нихъ 
толще остальныхъ шести, длиннее и тянутся отъ приструнника вдоль 
ц*лаго грифа, гд* въ головки и намотаны на колочки. Эти 6 большихъ 
струнъ зовутъ бунт и. Первая крайняя длинная струна (бас) сделана изъ 
овечьей кишки и обмотана канителью (сухозлбтицею), 2-я и 3-я (басы) 
также изъ кишекъ (кишковГ), 4-я — медная (дротова), 5-я, называемая 
при Им а и 6-я терция, изъ кишокъ; об* онЪ— рймсъкг, т. е. изъ кишокъ 
прозрачныхъ, лучшаго достоинства. Остальныя 6 струнъ называются 
прйстунки. Вс* он* бываютъ изъ кишокъ; въ нашей кобз* он* м*дныя. 

— а — 



На стр. 346, Н. В. Лисенко заключаете свое описаше такъ: „Строй 
бандуры слйдующШ: первыя 6 струнъ длинныхъ выстроены по такимъ 
ннтерваламъ [см. фиг. 98]: я? с » <*» е (баски), а (прийма), д, (терщя). 
Остальныя 6 струнъ расположены по овальному кругу бандуры и звучать 
такъ [см. фиг. 98, прйстункн]: $, а, Ь, С18, с1, е.— Сл'Ьд. расположены въ 
строъ' такъ называемаго лидШскаго лада". 

9. Къ стр. 217. Примъ'чаше, въ которомъ цитировано сочпнеше Вест- 
фалл, должно быть изменено, согласно подлиннику: В. 6?. Л. ТУев^рШ, 
Ме1пк с1ег ОпесЬеп. 

10. Къ стр. 218, строк* 30. Ссылку на Аристотеля (Аристоксена?) 
я не могъ проверить. 

11. Къ стр. 223. С. Шафрановъ приводить слова французскаго уче- 
наго Леона де-Рони о жителяхъ Кохинхины (Ж. М. Нар. Проев. 1879. 
Апрель, стр. 252), ссылаясь на статью г. Олесницкаго: рпемъ и метръ въ 
ветхозаветной поэзш. 

12. Къ стр. 224.— Въ строк* 26 следуете читать (пары слоговъ...) 
вм. пары, слоговъ. 

13. Къ стр. 285. Въ примечание поставлено 2 издаше сочинешя А. 
Востокова: „опытъ о русскомъ стихосложение, ё вышедшее въ 1817 г., 
только потому, что оно было подъ рукою, хотя авторъ пользовался, оче- 
видно, болъ-е позднимъ издатемъ. 

14. Къ стр. 290. При новомъ изданш этого сочинешя следовало бы 
исключить изъ текста (строки 4—8) все, сказанное о МелетгЪ Смотрицкомъ. 
См. сочинеше А. Востокова: Опытъ о русскомъ стихосложенш. 2 издаше. 
Спб. 1817, стр. 31, ырим-вчаше. 

И. Сональсшй. 

Харьковъ, 

23 августа 1888. 
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Списокъ музыкальный приведем II. II. Сокальскаго, 

сохранившихся въ бумагахъ покоМнаго композитора оъ обовначешемъ времени, 
когда напиоаны, и м-вота, гдв написаны (по надписянъ автора). 

Изъ нихъ, означенныя *, напечатаны. 

1859 Романсъ на слова Полежаева: 
„У меня-ль молодца" (25 ноя- 
бря,— исправленъ въ 1861 г.) 

— Уа1»е (15 йесешЬге). 

— 2 УаЬез (18 йесетЬге). 

1860 Романсъ: „Ангелъ Хранитель", 
слова Жадовской, посвящено Л. 
И. Б'Бленицыной (31 января). 

— Романсъ на слова Н. Грекова: 
„Я пью за здоровье твое" (2 
февраля). 

— Магигка „Ош оипоп" (17 авг.). 

— Магигка (21 августа). 

— Магигка (25 августа). 

— 8о1гёе8 сТОкгате — 6 Гап1а181е8 
(29 августа). Сохранился одинъ 
№ 1. 

— Уа1зе (2 сентября). 

— Лпхачъ-мазурка (11 сентября). 

— Уа1зс (17 сентября). 

— Романсъ на слова Полежаева: 
^Зач'вмъ задумчивыхъ очей съ 
меня красавица не сводишь 11 . (18 
сентября). 

— „Молитва" на слова А. Фета: 
„Какъ ангслъ неба безмятежный, 
въ си! ньи тихаго огня" (3 октября ) . 

— Уа1зе (3 октября). 

— Магигка (Ойезза). 

— Романсъ на стихи Н. Щербины: 
„Созданье милое, мн* грустно 
за тебя (9 октября). 

— * Романсъ изъ Гейне: „Слышу 
ли иъхеньки звуки (13 ноября). 
Спб. 1862. Бернардъ. 

— „Что ты молодость моя". Песня. 
Слова Е. Растончиной. 

— Пъчгня Кольцова: „Полюбилъ я 
красну дъвицу". 

— * „Разлюби меня, покинь меня". 
Спб. 1862. Бернардъ. 

— Романсъ на слова А. Фета: 
„Шумела полночная вьюга" (ко- 
нецъ затерянъ). 

— Черкесская п'Ьснл съ хоромъ. 
Слова М. Лермонтова: „Много 
д'ввъ у насъ въ горахъ, ночь и 
звъ-зды въ ихъ очахъ". 

— Ар1я изъ оперы „Мар1я". Сло- 
ва А. Пушкина. 

— Романсъизъоперы„Мар1я", 
слова А. Пушкина. 

(Переделки изъ оперы, кото- 
рой прежде дано было назвате 
„Мазепа").' 



годы. Харьковъ. 

1848 Ро1ка. 

1849 Е1ис1е еп Гогше йе ро1ка (ор. 3). 

1851 Ро1ка (28 аои*) ор. 12. 

1852 Уа1зе (24 шШе1) ор. 16. 

Енатерииославъ. 

1853 Романсъ на слова А. Пушкина: 
„Воротился ночью мельникъ". 
(Мартъ). 

— Котапсе запз раго1ез (исполненъ 
авторомъ въ 1ЮН , Б въ концерте 
Д. Ланцетти). 

Харьковъ. 

1854 Романсъ на слова А. Пушкина: 
„Несносенъмн'вберситъ ученый" 

1855 Романсъ на слова А. Пушкина: 
„На холмахъ Грузш лежитъ ноч- 
ная мгла". 

НьиНоркъ. 

1857 Малорусская фантаз1я: „ВЪютъ 
в'Ьтры буйные по степи широкой" 

(беЗЪ СЛОВЪ). 2 3 октября. 

4 поабря. 

— Опера „Мазепа". Увертюра 
и 4 дМств1я. (Надпись автора: 
окончена въ Одессв 13 января 
1859 г.) 

Одесса. 

1858 Ро1ка (25 йесетЪге). 

1859 Котапсез 8апз рапЛез. 

— „Пнръ Петра Великаго", кан- 
тата для оркестра и хора. — 
Девизъ: „Кто любитъ, тотъ въ'- 
ритъ" (Присуждена иолу-прем1я). 

— „Не дивись, что я черна", вос- 
точная ар1я, слова А. Фета. 

— Магигка. 

— „Я помню, какъ в'внкомъ нзъ 
б'влыхъ розъ холодное чело твое 
ввнчали". Романсъ (для баритона) 
на слова Н. Ф. Щербины. 

— 1шрготр1и тезе. (Кос1игпе сГОк- 
гате). Ойезза. 5 аои1. 

— Романсъ на слова Полежаева: 
„Любовь" („Свершилось Лизет-Ь 
14 л*тъ, мнлъе на св'вгв краса- 
вицы нътъ"). Сентябрь. 

— Романсъ на слова М. Лермон- 
това: „На свъ"гск1Я цепи, на 
блескъ упоительный бала" (30 
октября). 
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годы. 

1860 „О, ВдтетЪгапха" ! Слова Н. 
Щербины. Трш для техго зорга- 
по, тенора и баритона. 

— Дуэтъ: „Въ томленьи скорби и раз- 
луки б'Ьгутъ такъ медленно часы". 

1861 Уа18е-сарпсе (20 &упег). 

— Романсъ на слова Н. Кроля: „Что 
проп-вть теб* подруга? Что-то 
скучно намъ вдвоемъ" (9 марта). 

— Малоросске кШ романсъ А. Гл*- 
бова (Основа): „Не такъ мене 
правда, якъ думка зсушила). 
(1юль). 

— Романсъ на стихи Н. Огарева: 
„Я помню робкое желанье, тоску, 
сжигающую кровь". (Августъ). 
Посвящено Марьъ Егоровне 
Скортули. 

— Уа1зе (Аои1) М. Е. Скортули. 

— Мапе РоШа, йесИёе а. Мапе 
8сог1оиН. 

— Фантаз1я (6 сентября). 

— Магигка. 

— Магигка роиг рхапо е! Ую1опсе11е. 

— Романсъ: „Н'втъ, еслибъ и могло 
мятежное страданье". Слова П. 
Вейнберга(изъ Альфреда Мюссе). 

С.-Петербургь. 

— „На лугах ъ". Отголоски Украи- 
ны. Фантаз1я для оркестра. „Йапз 
1е§ ргашез". Кепишвсепсев <1е 
Шкгаше. бгапДе гап1а181е роиг 
Гогспе81ге, сотрозёераг Р. 8.— 
8.-Ре1ег8Ьоигд.21 йесетЬге1861. 

1862 „Тысячел'впе Россш". Музы- 
кальныя сцены для фортепгано. 
Программа: Сонъ. Первыя рас- 
при. 11рнпгеств1е варлговъ. По- 
ходы на Константинополь. Отсту- 
плеше. Принятие Хриспанства. 
Звонъ колоколовъ и церковные 
хоры. Смуты и междоусобгя 
уд'вльныхъ князей. Первыя въхти 
о татарахъ. Молитва о спасенш. 
Нашествге татаръ и погромъ 
Русской земли. Стоны. Едино- 
державие и Импер1я. Тысячел*- 
т1е. Гласъ народа. 

— Пъхня Т. Шевченко: „Проторила 
я тропинку черезъ яръ, черезъ 
яръ" (Январь). 

— Уа1зе сарпаеизе (3 таге). 

— Романсъ на слова Н. Щербины: 
„Ты грустна по утру поел* бала: 
недовольствомъ волнуется грудь" 
(10 апреля). 

— Шсня: „Полюбила молодого коза- 
ка дивчина". Слова Т. Шевченко: 
(14 апреля). 



годы. 

1863 "Майская ночь". Опера въ 
4 д*бйств1яхъ. (Партитура. 
Оркестровка). Начата, невиди- 
мому, 1 апр-вля 1863 г. съ „п-Ьсни 
Гали" въ С.-Петербург*. Окон- 
чена въ Одесс* 3 сентября 1876 г. 

— Отдельно разработаны: „Танцы 
русалокъ" изъ оперы „Май- 
ская ночь". 

Одесса. 

1864 „Слушай" ! стихи И. Г. М. — 
Баллада для хора, съ теноромъ- 
соло и фортешано. 

— * Веих ро1ка8 6!е 8а1оп. №1: 
Ьа йапсее. Л* 2: Ьа 8еп8Шуе. 
ОАезва. СКег 8, Ц г егпЬегд. 

1865 Ро1ка (13 шня). 

— 4 переложешя малорусскихъ п*- 
сень: 1) П'Ьсня чабана, 2) та нема 
гиршъ въ свътв никому якъ бур- 
лаци молодому, 3) гуртовая, 4) 
д1воцкая. 

1868 Видъчне: „Явилась сегодня мн*в 
царская дочь". Слова Гейне. 
Музыка для хора и оркестра. 
(1 ноября). 

— Болгарская П'Ьсня: „Гд* родотъ 
м1е?" 

1869 Болгарский мартъ (Очагъ), съ 
1ГБн1емъ на болгарскомъ язык*. 

1870 Уа1зе (10 аои*). 

— Дв* южно-русскихъ ивенн (пере- 
ложен1е). 

1873 СлавлнскШ Альбомъ. № 1 : Маршъ- 
фантаз1я на болгарский мотивъ: 
„Поуна та луна ясно гр-Бй". Де 2: 
Славянсшй маршъ: „Дружно, 
братья славяне". Л? 3: Похорон- 
ная процесая (на смерть патрь 
ота). № 4: „Къ штурму", маршъ 
на славянскШ мотивъ. 

1875 * СлавянскШ маршъ (1 ноября). 
Литогр. Л. Нитче. Одесса 1875. 

Харьковъ. 

1876 Баллада: „Въ долин* горной и 
унылой". Слова Гейне, пере- 
водъ Ю. М. — Посвящается доро- 
гой памяти Александра Сергее- 
вича Даргомыжскаго (29 ноября). 

— „Въ степи", арабская песня (10 
декабря). Въ пзмънеши: Фан- 
таз1я на мотивы арабской п'Б- 
сеньки (26 декабря). 

— Далматская баркаролла (24 дека- 
бря). 

Одесса. 

1877 Баллада изъ Гейне: „Войду ли 
въ сказочный л'всъ: волшебно 
все". (23 ноября). 
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годы. 

1878 * „Осада Дубно". Опера въ 
4 дМств1лхъ съ прологомъ. 
Либретто и музыка П. Со- 
кальскаго. (Первые перего- 
воры о напечатаю»! переложешя 
для фортешано съ пъшемъ отно- 
сятся къ 1878 г.) Напечатано 
полное переложенге автора для 
фортепгапо съ пптгемъ въ 1884 г. 
въ С- Петербург» у В. Бесселя и 
№. П/Ьна 12 р. 

Тирасполь. 

1879 „Радостная встреча". Маршъ 
фантаз1я (Магспе !'ап1а151е) для 
оркестра. (Есть партитура и для 
фортешано). — Это произведете 
переделывалось несколько разъ, 
при чемъ въ 1882 г. поставленъ 
былъ въ заголовке эпиграфы 
„Иль мало насъ?", а въ 1883 г. 
изменено назваше („Празднич- 
ный маргаъ") и эпиграфъ: „О 
чемъ шумите вы, народные витш?" 

1880 * Дума Т. Шевченко: „Есть на 
св4т'Б доля". Литографхя Г. Бе- 
келя. Одесса 1881. 

Одесса. 

— * Романсъ на слова А. Пушкина: 
„Когда-бъ не смутное волненье" 
Спб. Бернардъ. 

— * Пбснь утопленницы, йзъ нео- 
конченной поэмы Подолинскаго, 
для одного голоса и женскаго 
хора. Типо-Литографгя б. Улъ- 
риха (П. Л. Зелепаго). Одесса 
1881. (По недосмотру напеча- 
тано: стихи Л. Полонскаго. 

1881 *„ Священный благовъхтъ". Моли- 
тва. Слова Я. Полонскаго. Кон- 
церта для 4 голоснаго хора 



годы. 



1882 



1883 
1884 



1885 



1886, 



1887, 



(сопрано, альтъ, теноръ и басъ). 
Типохрафгя и Литографхя Г. Бе- 
келя. Одесса 1881. 
„Встреча дорогаго гостя". 
Тр1умфальный маршъ. На 
конку рсъ музыкальнаго журнала 
Нувеллистъ. Девизъ: Телефонъ. 
Написанъ для двухъ и для 4-хъ 
рукъ на фортешано. 
„На У крапн*". Музыкальная кар- 
тина (20 декабря). 

* „О, ШшетЬгапга!" Музы- 
кальная нллюстращя къ стихо- 
творенш Н. Щербины. (Спб. 
1884. В. Бесселъ и №.) 

* „На берегахъ Дуная". Юж- 
но-Славянская рапсод1я (мотивъ 
для аллегро взятъ изъ болгар- 
ской пъсни). (Спб. 1884. В. Бес- 
селъ и ДО. 

СлавянскШ Альбомъ. Собрате 
налъвовъ славянских!, пъсень, 
записанныхъ и положенныхъ на 
музыку. 

Веснянки (переложеше для форте- 
шано). 

Хоръ: „Ой, весна, весна! и для 
оркестра и нъшя. 

Музыкальныя картины для фор- 
тешано: 

1. Въ степи,— Чумаки. 

2. Тарантелла (В . Бесселъ и КР). 

3. Магигка А-то11. 

4. Уа1§е Г-(1иг. 

5. На водахъ Адргатпки. 

6. Раздумье на берегу Днъпра. 

7. Славянсия в'Ьяшя: „На бе- 
регу Дуная". 

* Послв бала (Вальсъ). — Спб. 

8. Бесселъ и 1С . 
Русская сюита. 









Учения, литературныя и музыкальны* (теоретически и критически) 
сочнненхя П. П. Сокальскаго, ръ обозначена его сотрудничества 

въ новременныхъ нздантъ. 

1852. Объ основашяхъ, входящихъ въ составъ среднихъ жировъ. 
Диссертащя на степень кандидата (не напечатана). 

1855. О термохимическпхъ изслЬдовашяхъ и значеши ихъ для 
теоретической хиюн. Разсуждеше. написанное для получе- 
Н1Я степени магистра химш. Харьковъ. 

1856. Статьи техническая содержашя въ журнал* министерства 
государственныхъ имуществъ. 

1851. Наблюдения уЬзднаго старожила надъ коньками своих 1 * 
сосЗ&ей. Разсказъ. (Отечественныя записки. 1857. Январь). 
— Письмо изъ Америки къ редактору „Отечественныхъ зани- 
сокъ" (От. 3. 1857. Декабрь). 

1858. Корреспонденщя изъ Америки въ С.-Пб. Видом., № 198. 

1859. Общественная благотворительность въ Америк* („Южнш 
Сборникъ", подъ редакщею Н. Максимова. Одесса, № 7) 

1859 — 61. Сотрудничество въ изданш „Одесскаго ВЬстника", 

подъ редакщею Н. П. Сокальскаго. 
1862. О музыке въ РосЫи (журналъ „Время". 1862. Мартъ). 

— Заметки но поводу общественной нравственности (журнал 
„Время". 1862. Октябрь). 

1869 — 71. Редакторъ въ течеши 3-хъ л4тъ „Записокъ Импера 
торскаго Обществу сельскаго хозяйства Южной Россш". 

1870. Проэктъ уЬзднаго сельскаго банка. Одесса. 

1871. Статистически и торговый очеркъ главн4йшпхъ рынков! 
для сбыта винограднаго вина въ Европ*. Одесса. 

— История церковнаго ггЬшя въ Росши. Одесса. 
1871 — 76. Редакторъ „Одесскаго В'Ьстника". 

1874. Тропинки, жизни. Очерки Ингулова (псевд.) 2 вып. Одесса 
1878. Поземельный кредитъ на юг* Россш. Одесса. 
1880. „Что делать молодой Россш?" Одесса. 

1884. Музыкальная реценз1я: „По поводу постановки въ Одессе „Р1здвя 
ной Н1Ч1", оперы въ 4 дМств1яхъ, либретто г. Старицкаго 
музыка г. Лисенко. — (ОдесскШ листокъ" 1884. А*№ 257 и 258 

— Музыкальная реценз'ш по поводу постановки въ Одессе опер] 
Визе: „Карменъ". 

1885. Поэз1я труда и борьбы (по поводу 4-го полнаго издатя сочи 
ненш Г. П. Дани л евскаго). Русская мысль 1885, №№ 11 и 12 

1886. Музынальныя обозрЪшя въ Новоросшюкомъ телеграф*. 
Посмертныя сочинешя: 

1887. О механизме «чузыкальныхъ впечатл-Ьшй (матер1алъ для музь 
нальной психолопи). Помещено въ сборнике: „Изъ м1р 
искусства и науки", подъ редакщею А. А. Матвеева 
Выпускъ 1 и 2. Одесса 1887. 

1888. Русская народная музыка въ ея строеши мелодическомъ 
ритмическомъ и отлич'ю ея отъ основъ современной гармоничесно 
музыки. — Одесса 1886. Харьковъ. Типография Адольфа Даррс 
Рыбная улица, Л? 28. П/Ьна три рубля. 
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